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Come la Bibbia, la Poezfica di Aristotele è uno dei li- 
bri che gli uomini, nei secoli, hanno interrogato più 
intensamente. Dall’antichità classica al Rinascimento, 
dal Romanticismo al nostro tempo, le hanno chiesto 
cosa fosse la poesia: come purificasse l’animo, da 
quali passioni ci liberasse: cosa l’epica e la tragedia, 
quali i caratteri tragici, cosa il linguaggio e la meta- 
fora; quale lo spazio in cui deve muoversi la parola 
poetica. 

Dopo tanti secoli, questo piccolo testo sta ancora da- 
vanti a noi come un enigma di densità quasi indeci- 
frabile; e, a volte, abbiamo l’impressione di assiste- 
re ad un dialogo tra un maestro infinitamente matu- 
ro ed esperto e i suoi discepoli, che conoscono ogni 
piega del suo pensiero e ai quali egli può parlare con 
allusioni di una rapidità stenografica. Oggi, la Poezica 
è attuale quanto lo era per gli studiosi del Rinasci- 
mento. La descrizione fenomenologica, che Aristote- 
le compie delle forme, delle strutture e della tecnica 
della poesia, può trovare una rinnovata attenzione 
in un tempo come il nostro che tanto interesse dedi- 
ca alle forme della poesia. Alcune analisi restano in- 
superate. La spiegazione dell’eccellenza dell’//iade e 
dell’Odissea è, probabilmente, la più grande pagina di 
critica letteraria che sia mai stata scritta. 

Il commento di Carlo Gallavotti muove da un di- 
battito continuo con la lettera e lo spirito della Poe- 
tica. Propone molte nuove lezioni in luoghi fonda- 
mentali; e, partendo sempre dal testo, interpreta espres- 
sioni e passi, illumina rapporti insospettati, chiari- 
sce problemi e situazioni culturali, illustra in modo 
inedito teorie, e, con rapide intuizioni, ci porta di 
colpo nel cuore del sistema filosofico di Aristotele. 
In questa edizione critica e in questo commento, 
gli studiosi troveranno moltissime novità: tutti i let- 
tori colti saranno trascinati dalla drammatica fred- 
dezza scientifica con cui ogni problema viene affron- 
tato ed esaurito. 
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INTRODUZIONE 


Lineamenti storici della « Poetica» di Aristotele 


Questo trattato di Aristotele sulla poesia costituisce la prima! 
indagine sistematica, condotta con vigoroso spirito analitico, 
che sia stata dedicata all’arte poetica nell’antichità. È un’opera 
di estremo interesse nella storia della cultura e di forte 
originalità nella storia del pensiero; il suo influsso è stato 
notevole nella cultura antica, ma forse di più in quella moderna, 
a cominciare dal Cinquecento. Da allora ha dominato, come 
è noto, sul gusto e le teorie artistiche e sulla pratica dell’arte, 
per molto tempo. In parecchie intuizioni contenute nell’ana- 
lisi aristotelica anche i sistemi filosofici recenti, dal positi- 
vismo all’idealismo e più ancora lo strutturalismo, possono 
ravvisare precedenti e anticipazioni fondamentali per una 
parte o per l’altra delle loro dottrine. Di qui l’attualità del 
pensiero aristotelico, e perciò si vuole qui riproporre l’opera 
ancora una volta alla considerazione del lettore moderno. In 
ciò consiste il suo fascino, per la storia del pensiero; d’altra 
parte, molte rapide annotazioni e giudizi sulle opere poetiche 
e alcuni accenni alle discussioni sull’arte, che si facevano al 
tempo dell’autore stesso, ci disvelano all'improvviso vivace- 
mente quel fermento letterario che Atene riassumeva in sé 
verso la fine del quarto secolo a. C., quasi al termine di quella 
conquista umana nel campo artistico che era durata qualche 
secolo e che è rimasta paradigmatica ai nostri occhi ancor oggi. 

È un’opera acroamatica, cioè dedicata da Aristotele al 
cerchio ristretto dei propri uditori, iniziati alla scuola peri- 
patetica: 4cròama significa audizione; sono quasi appunti per 
un corso di lezioni, ma in una trama lungamente meditata e 
saldamente congegnata. La struttura dell’opera è chiara, nel 
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suo schema essenziale, che si riflette all'ingrosso nella moderna 
ripartizione in capitoli: 


1-3. Teoria generale delle forme della mimesi poetica, ossia 
mezzi, oggetti, e modi dell’arte. 

4-5. Giustificazione naturalistica della poesia come mimesi, 
e suo sviluppo storico nell’epica, nella commedia, e nella 
tragedia. 

6. Definizione della tragedia e dei suoi elementi qualitativi 
rispetto alle forme dell’arte: racconto, carattere, pensiero 
(come oggetto della mimesi), lingua e musica (come mezzo), 
azione scenica (come modo). 

7-12. Teoria del racconto come struttura di un’unica vi- 
cenda drammatica; gli elementi del racconto (peripezia, rico- 
noscimento, sciagura) e le partizioni materiali della tragedia 
(prologo, episodi, esodo, e corali). 

13-18. Qualità essenziali ed effetto della composizione tra- 
gica attraverso gli elementi del racconto e l’elemento del ca- 
rattere e gli accorgimenti tecnici. 

19-22. Teoria della lingua e particolarità del linguaggio 
poetico. 

23-24. Aspetti dell’epopea in confronto alla composizione 
tragica. 

25. Criteri di lettura e di giudizio delle opere poetiche. 

26. Attualità della tragedia. 


Nel complesso è un’analisi intensa e minuziosa, e assoluta- 
mente pragmatica, del fatto artistico o meglio della tecnica 
della composizione poetica, e in particolare della tragedia; 
l’analisi si sviluppa secondo una linea precisa e sicura, ma con 
frequenti rimandi interni e riprese e approfondimento di con- 
cetti, con indugi e poi con rapidi sviluppi, che hanno tutta 
la vivezza e le disuguaglianze del discorso parlato. Di qui 
derivano in buona parte le difficoltà che s’incontrano per 
l’esegesi generale dell’opera, e per l’esatta interpretazione di 
molti particolari. In parecchi punti la trattazione appare strin- 
gata nei concetti, quasi stenografica nella forma; restano sot- 
tintesi o appena accennati i riferimenti alle nozioni fondamen- 
tali dell’intero sistema filosofico di Aristotele, o i riferimenti 
a giudizi e discussioni che si facevano giornalmente nel cerchio 
degli iniziati. Restano impliciti anche tutti gli elementi di 
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polemica antiplatonica, che si scoprono agevolmente nello 
scritto, quando si tengano presenti il dialogo sulle /egg: di 
Platone, e soprattutto 1 libri secondo e terzo della Repubblica 
e il decimo. 

L’indagine di Aristotele è difatti, nel suo interno, una 
rivendicazione realistica della poesia contro la condanna pla- 
tonica. Al motivo ontologico della condanna dell’arte come 
lontana di tre gradi dalla verità (idea dell’oggetto, oggetto 
sensibile, imitazione dell’oggetto) il sistema filosofico di Ari- 
stotele si trovava già ad avere risposto per la massima parte, 
poiché rifiutava la teoria metafisica delle idee iperuranie; per 
l’altra parte, cioè la poesia come opera di imitazione (w77651s), 
Aristotele non rifiuta l’antica e tradizionale concezione del- 
l’arte come mimesi, ma rivaluta il concetto di mimesi sotto 
un duplice aspetto: sia come istruzione dell’uomo (cap. 4,1-2), 
e attività teoretica che supera la realtà (9,2), sia come un su- 
periore diletto dell’animo; e tale diletto (4edoné) non solo viene 
prodotto dalla considerazione dell’abilità artistica (4,2,16-17), 
ma s’identifica con l’effetto della poesia (ergor) sulle disposi- 
zioni psichiche dell’uomo. Nella tragedia tale effetto si pro- 
duce attraverso vicende rappresentate (mimesi) che destano 
« commiserazione » e « terrore », nel senso tecnico che Ari- 
stotele ha spiegato anche nell’ Etica e nella Rezforica; ma tali 
vicende producono nell’animo umano, e sulla passionalità la- 
tente in ciascuno, quel sollievo liberatore della eccessiva pas- 
sionalità, ossia quella k4farsis (6,2,9), che deriva dalla consi- 
derazione di sciagure altrui, quando sono reali, e tanto più 
quando sono soltanto rappresentate. Sui concetti fondamentali 
di mimesi e di catarsi, oltre le note di commento al testo, si 
veda qui avanti l’Appendice a p. 229. 

Con ciò Aristotele ha risposto anche al secondo motivo 
della condanna platonica della poesia, e di tragedia e com- 
media in particolare, in quanto fomentatrici di violenti moti 
passionali. Ma a tale motivo di ordine etico Aristotele ri- 
sponde anche, nel suo trattato, con tutte quelle indicazioni e 
avvertenze che si presentano come una precettistica, cioè come 
una regolamentazione del mestiere di poeta. Forse è questa 
la parte che risulta più ostica al lettore moderno; ma occorre 
notare fin d’ora che tale precettistica deriva anzitutto dalla 
concezione della poetica (ars poefzca) come un mestiere: appunto 
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un’ars, una tecnica (#cbné), che ha bisogno di norme dettate 
dalla dottrina; e tale dottrina scaturisce in Aristotele non da 
motivi etici o pratici o comunque eterogenei, sibbene dalla 
storia della poesia, donde sorge una tradizione di mestiere, e 
deriva soprattutto dalla valutazione estetica dell’opera d’arte: 
tale valutazione è fatta in base a principî generali della specu- 
lazione filosofica e in base al principio realistico del maggiore 
gradimento da parte degli esperti o del vasto pubblico (9,6; 
13,4-6; 17,1; 18,3 e 6; 26,1-2). Quanto sia lontano Aristotele 
da una concezione moralistica o utilitaria dell’arte, risulta 
specialmente da quel paragrafo dedicato alle critiche che si 
rivolgono a un’opera di poesia per la cattiveria o la perfidia 
dei personaggi rappresentati (25,5): a tali critiche Aristotele 
non risponde sul piano morale, ma offre la soluzione del pro- 
blema critico sul piano della coerenza artistica della vicenda 
rappresentata, in rapporto agli elementi specifici di quel fatto 
che il poeta ha voluto narrare. 

Al terzo motivo della condanna platonica, le omeriche 
empietà contro gli dei dell’Olimpo, e contro gli eroi, la men- 
talità laica di Aristotele non ha nulla da obiettare. L’argo- 
mento è appena accennato in un contesto secondario (25,3): 
la vera natura divina è inattingibile per la mente umana, e i 
miti divini sono insondabili; sono quelli che la gente racconta, 
e il poeta li ripete secondo il gusto di tutti. Con ciò viene 
indirettamente ribadito anche il principio essenziale dell’auto- 
nomia dell’arte, che Aristotele ha dichiarato poco prima 
(25,1,10-18): la poesia non va giudicata in base a nozioni e 
metodi che sono validi per le altre arti, come la retorica o la 
politica o la medicina, e magari l’etica e la logica (cfr. 19,1); 
così anche il linguaggio, che usa il poeta, ha prerogative 
proprie che debbono essergli riconosciute (25,1,7-9). 

Ma la polemica antiplatonica, in questo trattato, non è così 
palese ed esplicita come era stata probabilmente nel dialogo 
in tre libri, Zutorno ai poeti (IIepì romtov), che Aristotele aveva 
scritto per il grande pubblico qualche tempo prima e che ora 
ricorda qui nel Ilepì romtxiis (15,8,43). A parte ogni antinomia, 
del resto, è facile rilevare concordanze di osservazioni varie 
con Platone in particolari dottrinari e anche in nozioni fonda- 
mentali, a cominciare dalla definizione della poesia come mi- 
mesi. Ma tale concetto è molto più antico di Platone, perché 
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nasce nell’ambito stesso del mestiere di artista. Nasce e sussiste 
specialmente nel campo delle arti figurative, alle quali Ari- 
stotele fa riferimento più volte nel corso dell’opera. Così la 
teoria, che fu poi elaborata nella scuola peripatetica, da Ca- 
meleonte, sulle origini della musica derivata dall’imitazione 
del canto degli uccelli, poteva farsi risalire non solo ai sofisti 
e a Democrito, ma ad uno dei primissimi artisti della lirica 
arcaica, Alcmane. A questa sensazione, di ripetere il canto 
degli uccelli o di ispirarsi ad esso per comporre la meledia 
dell’ode, Alcmane aveva accennato nel sigillo di una sua 
composizione corale; 


érmaye dì xai uEdoc ‘AXxpdv 
EUpé TE YAWOCAUEVAY 
xaxxabidewv dra cuvdéuevoc 


(« poi aggiungeva anche la musica Alcmane, e la trovò rac- 
cogliendo la voce di cinguettanti pernici »!). 

Ma più in generale si deve dire che questo concetto del- 
l’arte come imitazione, coinvolgendo il rapporto fra l’uomo 
e la natura, appartiene direttamente alla mentalità dell’uomo 
greco nell’età classica e al suo modo di concepire tutta l’esi- 
stenza. Secondo tale concezione, l’uomo è soggetto alla na- 
tura ed è espressione di essa; il mondo naturale, e tutto ciò 
che è in natura, non viene concepito come una promanazione 
della coscienza umana. Da questo dualismo intellettualistico, 
che domina l’antichità fino a Plotino, rimane vincolata anche 
la filosofia aristotelica. Quindi, se Aristotele supera in verità 
il concetto dell’arte come imitazione, lo supera tuttavia re- 
stando necessariamente all’interno del generale sistema; l’og- 
getto è sempre posto nella natura, che è la realtà; e Aristotele, 
non riconoscendo le idee delle cose nell’iperuranio platonico, 
tuttavia le pone all’interno delle cose stesse, cioè nella forma, 
e non nel pensiero. In questo senso l’arte è imitazione, e non 
è lecito dare alla teoria aristotelica un’interpretazione ideali- 


1 Oppure: « e la trovò nel percepire, di cinguettanti pernici, gli unisoni accordi ». 
Nel codice di Ateneo, che cita il frammento, è necessario correggere la scrittura 
Svoua « nome » nella parola $ra «suono della voce », altrimenti in èuà « uniche, 
coincidenti (note) ». 
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stica, che consideri la poesia come creazione del pensiero e 
non come mimesi della natura. 

Viceversa, sotto il profilo della tecnica artistica e del me- 
stiere di poeta, non è né antiquata né insufficiente la defini- 
zione dell’arte come imitazione, rispetto a ciò che noi chia- 
miamo creazione; solo che noi diamo generalmente alla pa- 
rola imitazione un diverso e più angusto significato. La diffe- 
renza che ci separa dagli antichi, sul piano gnoseologico o 
teologico, giustifica il differente modo di valutare l’essenza 
dell’arte. Il poeta roteî, cioè « produce » qualcosa adoperando 
per il suo nuovo prodotto quegli elementi che la natura offre; 
anche di una scultura astratta, o di un essere fantastico come 
l’ircocervo (tpay-fAapoc), gli elementi esistono in natura. Così 
l’artigiano che lavora una sfera di bronzo (per ripetere l’esem- 
pio addotto da Aristotele in Mezaph. VI 8-9) produce quella 
sfera di bronzo, roreì yaXxfiv opatpav, e non produce il bronzo 
e neppure la sfera, perché materia e forma del prodotto sono 
a priori; così una statua di marmo è una figura marmorea, e 
non è il marmo, bensì una roinots (Mezapb. VI 7). Ciò che 
rimane sottinteso, in tutto questo discorso, è proprio l’abilità 
del poeta come quella dell’artigiano. La diversità dell’antica 
definizione di arte come prodotto di imitazione sussiste dun- 
que sotto il profilo gnoseologico; ma rispetto alla tecnica si 
riduce in maniera esplicita ad una divergenza verbale, quando 
Aristotele ammette nella mimesi poetica anche l’illogico e 
ciò che è impossibile in natura, &Aoyov e ddbvatov. La conce- 
zione imitativa dell’arte è poi superata del tutto, quando 
Aristotele distingue nettamente la storia dalla poesia (9,1-2; 
23,1-2), e giunge a dire che l’artista è poeta anche se a volte 
riproduce la realtà di un fatto di cronaca (9,4,34-37). 

Quindi la natura è soltanto un parametro dell’attività arti- 
stica, in quanto suggerisce al mestiere del poeta, per lo svi- 
luppo della vicenda rappresentata, la norma del verosimile o 
del necessario, eixòs 7 dvayxatov: a tale canone fondamentale 
il poeta si attiene per l’esigenza di comunicare con gli uomini 
le proprie esperienze, attraverso quel X6yog che presiede ad 
ogni umana attività e che è richiesto inevitabilmente per rego- 
lare ogni rapporto fra gli uomini. Platone vedeva nella mimesi 
artistica una degradazione della realtà (come un teorico mo- 
derno potrebbe vedervi una mortificazione della realtà); Ari- 
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stotele, al contrario, una intuizione del vero. Perciò giunge 
a dire che la poetica, fra tutte le arti « poietiche », che produ- 
cono il piacere ()80v) e la soddisfazione della vita (Staywyi), 
è quella che più si avvicina alle scienze teoretiche; e ciò per 
questo motivo, che la poetica, più della musica e della pittura, 
possiede il X6yoc, ossia lo possiede non solo come principio 
razionale dell’attività umana, ma anche come espressione ver- 
bale (X6yos), e quindi come dichiarazione esplicita di quel 
principio che governa o deve governare ogni manifestazione 
dell’uomo socievole. Il poeta o il pittore non compongono 
per sé stessi, ma per comunicare agli uomini. | 

D'altra parté si noti che tutta l’analisi, dedicata da Aristo- 
tele alla poesia e in particolare alla tragedia, è un’analisi pragma- 
tica, fenomenologica: il trattato, che ben potrebbe intitolarsi 
« filosofia della poetica » (anche se non « estetica »), è propria- 
mente una rnpayuateta tig téyvne, da cui rimane escluso 
quello che è in maniera specifica il momento creativo dell’arti- 
sta; e neppure si dà in'essa alcun rilievo al temperamento 
morale e culturale del poeta o alle sue proprie qualità e capa- 
cità espressive. Persino nella lunga discussione sulla AéÉu, 
che è uno dei sei elementi qualitativi della tragedia, non si 
parla affatto di stile, o di stile poetico, e tanto meno delle 
immagini e dei sentimenti che il poeta riesce a suscitare per 
mezzo del Xéyoc; ma si parla solo della X#&g strettamente 
considerata, cioè delle parole singole, e della forma e dimen- 
sione delle parole che costituiscono la lingua in generale, o 
quella poetica, e che sono ammesse nel linguaggio del poeta. 
Solo un accenno alle capacità personali del poeta si legge 
in 24,9, dove Aristotele dice semplicemente che Omero riesce 
a nascondere l’assurdo di una situazione illogica, in un famoso 
episodio dell’I/iade, per mezzo delle sue straordinaie qualità 
narrative (cfr. 24,2, dove è detto che i due poemi omerici 
sono superiori ad ogni altro per il linguaggio e il pensiero, 
Mer xai Siavota). Tutta l’analisi di Aristotele sulla poesia si 
arresta alla parte generale dell’argomento, fino al progetto 
della composizione di un’opera, e rimane quindi anteriore 
al momento reale della composizione da parte del singolo 
artista. E difatti le norme del mestiere o i precetti di una 
téywn non potrebbero mai da soli produrre un poeta eccelso, 
quando è qavAos (24,9). Perciò tutta la critica letteraria nel- 
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l’antichità, salvo qualche eccezione (come l’anonimo autore 
dell’opuscolo Intorno al sublime), è una critica esteriore, reto- 
rica, € a ragion veduta, nel senso che il momento creativo 
dell’artista è irripetibile: non è razionalizzabile, anche se il 
\6yoc è il principio comune per l’intesa fra il poeta e il pub- 
blico: un X6yog che ammette tuttavia, entro i limiti delle 
sensazioni e delle esperienze umane (xatà tò sixdc 7 tò dvay- 
xatov), anche l’irrazionale e l’impossibile, &Aoya xaè aduvata. 

È stato chiarito ormai, da vari studiosi, come la formazione 
di tutto il sistema filosofico di Aristotele si svolga in maniera 
graduale, attraverso un superamento progressivo del plato- 
nismo. Questo percorso, che dall’Academia giunge al Peri- 
pato, è manifesto ancora direttamente in alcuni trattati del 
corpus aristotelico, per esempio nei diversi scritti che com- 
pongono la Metafisica. In altre opere, come la Politica e la 
Retorica, è ancora palese il momento euristico della ricerca, 
cioè lo sforzo di porre il problema in certi termini e di giun- 
gere a determinate soluzioni. Nella Poezica, invece, è esposta 
una dottrina già netta e completa-in tutte le sue parti; è esposta 
in una trama ordinata e organica, così semplice e decisa nella 
soluzione di tutti gli argomenti, da sembrare a volte (tranne 
la maggiore diffusione su certi punti, come nei capp. 7-9, 0 
19-22), l’epitome di una fechre già stabilita, e da sembrare quasi 
un manuale del mestiere di poeta piuttosto che una ué80dog 
(1,1), cioè una ricerca speculativa sull’arte poetica. Di tutta 
questa strada percorsa da Aristotele, per giungere dalla defi- 
nizione della mimesi artistica come degradazione della realtà 
al concetto della poesia come intuizione del vero, noi non 
conosciamo gli antecedenti: abbiamo nella Poezica la teoria 
ultima, già elaborata attraverso il dialogo /nforno ai poeti, ed 
ora sistemata nel generale quadro della filosofia aristotelica. 

Da questi ultimi rilievi discendono alcune osservazioni che 
si debbono fare, se si vogliono evitare equivoci sostanziali 
nell’interpretazione della generale struttura del trattato ari- 
stotelico. Per il fatto che la teoria risulta già stabilita nella 
sua forma completa e definitiva, e non è allo stadio zetematico, 
si spiegano alcune apparenti anticipazioni di concetti che ven- 
gono in seguito illustrati partitamente, e si spiega soprattutto 
perché qualche concetto di fondamentale importanza per la 
teoria venga illustrato soltanto verso la fine dell’opera. Mi 
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riferisco al cap. 25, che sembra svolgere un argomento in sé 
stesso conchiuso, ed usuale nella cultura filologica greca, 
quello dei « problemi » e delle « soluzioni » nelle questioni 
dell’esegesi omerica. Ma la prima parte del capitolo, e poi il 
riepilogo, definiscono succosamente i concetti essenziali che si 
debbono seguire nella lettura, nella interpretazione e nel giu- 
dizio della poesia: 1) viene ribadito il concetto che anche 
l’irrazionale e l’impossibile, e inoltre l’innaturale, ossia il 
troppo sublime o il troppo volgare rispetto alla norma umana, 
e persino l’immorale (25,5 e 16), hanno diritto di accesso in 
un’opera, se giovano al suo valore artistico, ossia alla migliore 
mimesi; 2) si insiste sul concetto che il linguaggio poetico 
ha particolari caratteri formali ed espressivi, che vanno rico- 
nosciuti e apprezzati; 3) viene inserito, fra questi due, un 
concetto fondamentale, che appare nuovo, e tuttavia è pre- 
sentato nella maniera più semplice e più rapida, l'autonomia 
dell’arte poetica. 

In realtà tale concetto era presente fin dalle prime parole 
del trattato, proprio nel proemio, che annuncia l’argomento 
dell'indagine: mepì momtiig abrfic, « la poetica per sé stessa » 
in quanto mimesi e in quanto tecnica della mimesi poetica, e 
cioè al di fuori di ogni altra arte o scienza che non abbia 
nella mimesi la propria essenza. 

In questo proposito di trattare la poesia per sé stessa, di- 
stinta e separata da ogni altra attività umana e da ogni altra 
categoria dello spirito, consiste la straordinaria importanza 
del trattato aristotelico nella storia della cultura e della filo- 
sofia. Per la prima volta viene affermata l’autonomia dell’arte 
(un concetto che tornerà poi ad essere dimenticato o ad essere 
distorto per secoli); e viene distinta la poesia, cioè la mimesi, 
e noi diremmo diversamente, cioè il bello artistico, dalle altre 
categorie dello spirito, ossia la morale, l'economia, e la verità. 
Tutto ciò rientra naturalmente nel generale sistema aristotelico; 
nella Metafisica (libro I e V, e la sintesi nel X) si distinguono 
le arti umane e le scienze in tre categorie: utilitarie, polietiche, 
teoretiche. Ed ora, al principio del cap. 25, Aristotele pre- 
cisa che un giudizio sulla poesia non deve assolutamente 
riflettere criteri e interessi che sono propri di altre arti, come 
l’etica o la medicina o la politica. Nomina espressamente la 
politica, che comprende non solo la costituzione e l’ammini- 
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strazione dello stato, ma anche l’educazione dei giovani e la 
vita sociale; il che significa che l’arte è una categoria a sé 
stante dello spirito, e non deve essere per sé stessa valutata 
secondo esigenze che sono valide sotto il rispetto politico e 
giuridico ed economico. Il che non comporta che l’arte, in 
quanto pubblica manifestazione in un determinato contesto 
sociale, debba essere immorale e volgare a suo piacimento. 
Il concetto aristotelico non è stato inteso per secoli, oppure 
è stato frainteso, come l’analoga proposizione di Benedetto 
Croce, la quale viene assunta dalla pubblicistica contemporanea 
come motivo polemico contro le preoccupazioni sociali della 
censura negli spettacoli e come una bandiera di libertà in 
favore della truculenza e del cattivo gusto. Lo stesso Aristo- 
tele, nella Politica, sconsiglia ai giovani la pittura di Pausone, 
le volgarità dei commediografi, e persino certi strumenti mu- 
sicali. La grande conquista del pensiero aristotelico consiste 
invece nell’avere scoperto l’autonomia della poesia, superando 
una concezione profondamente radicata nella coscienza greca: 
nell’intero mondo della grecità arcaica ogni manifestazione 
umana è subordinata alla vita della polis, alla comunione 
della società, per cui da Esiodo a Senofane e ai sofisti fino 
a Platone si considera la poesia in rapporto alla società e si 
chiede al poeta di dire il vero o l’utile, o di educare ai buoni 
sentimenti e ai nobili ideali. Tutto ciò, dice Aristotele, è 
estraneo all’essenza della poesia, che è la mimesi, cioè la 
creazione poetica, la quale trova in sé stessa la misura della 
propria validità. 

Pertanto il cap. 25 è di fondamentale importanza nella 
teoria della poetica. Se assume nel complesso quasi un aspetto 
parentetico attraverso la minuta casistica intorno all’esegesi 
dei testi, ciò corrisponde a un criterio e a un gusto di esposi- 
zione sistematica, e diciamo pure scolastica, degli argomenti. 
La casistica dell’esemplificazione rientra nei tre criteri basilari, 
posti a principio del capitolo, sulla maniera di leggere e giu- 
dicare poesia; ma assume, per l’esposizione sistematica del- 
l'argomento, una dimensione propria, che sembra prevalere 
sugli elementi basilari della teoria e che fa trascurare, ad alcuni 
commentatori, la sostanza del discorso. Però è questo un 
atteggiamento dell’esposizione teoretica abbastanza frequente 
nelle opere di Aristotele, e dipende in parte da quel carattere 
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di esauriente enciclopedia dottrinaria che vengono ad assu- 
mere le opere del corpus considerate insieme; tale carattere è 
altresì sottolineato nelle singole opere attraverso gli espliciti 
rimandi dall’una all’altra. Quindi la Poetica, come dicevo prima, 
si inserisce nel complesso del sistema filosofico di Aristotele; 
ad essa è fatto esplicito riferimento così nella Po/ifica come 
nella Retorica; e d’altra. parte non s’intendono appieno alcuni 
particolari della teoria poetica, se noi stessi non ci rifacciamo 
all’Ezica e alla Retorica, ed anche alla Logica e alla Metafisica. 
Per una norma economica di questa enciclopedia dottrinaria 
del corpus, non vengono ripetuti qui o non vengono illustrati 
diffusamente quegli argomenti che trovavano più opportuna 
sede nelle altre indagini. Così Aristotele, nel cap. 19, rimanda 
alla Retorica l'illustrazione di uno degli elementi qualitativi 
di ogni opera poetica, il « pensiero » 0 èudvora, cioè la parte 
ragionativa e strutturale del racconto poetico o del dialogo 
scenico; rimanda dunque alla Retorica tale argomento, perché 
è piuttosto specifico (i8uov uaaov), dice, di quella disciplina 
ed è essenziale a quella disciplina. 

Viceversa nei capp. 19-22 si tratta abbastanza diffusa- 
mente dell’altro elemento qualitativo della poesia, ossia il 
« linguaggio » o XéÉc, e se ne tratta in una maniera siste- 
matica, che quasi prescinde — nelle linee generali - dallo 
specifico argomento del linguaggio poetico. Di questa trat- 
tazione, la parte che riguarda direttamente la poetica è con- 
tenuta in vari paragrafi del cap. 21 e del cap. 22, ma il discorso 
comincia nel cap. 20 addirittura con gli elementi di fonetica; 
comincia dall’alfabeto, lettere e sillabe, e si sviluppa siste- 
maticamente, come un trattato dentro il trattato stesso: le 
parti del discorso, la morfologia delle parole, il genere dei 
nomi, e così via. Qui si trovano ripetute, o condensate o 
arricchite, definizioni e osservazioni che leggiamo anche nella 
Retorica (libro terzo) e nell’Organon (primi capitoli del trattato 
de interpretattone); ma la trattazione sistematica della lingua, 
sla pure contenuta in un’esposizione elementare e sommaria, 
è riservata alla Poetica perché riguarda in maniera specifica 
questa disciplina: in essa il X6yog è essenziale come espressione 
verbale in quanto elemento della X€é&g (20,7), e non come 
« organo » del ragionamento (nella logica) o della persuasione 
(nella retorica). 
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Tutto questo trattato, che è un corso di lezioni sulla 
tecnica della composizione poetica, si concentra in sostanza 
sul u680g e sulla XE. Noi diremmo « contenuto e forma », 
res et verba, con un binomio che è il residuo della spietata 
analisi condotta more aristotelico, e che soltanto la linguistica 
moderna e la filosofia idealistica sono riuscite a superare, 
quando hanno guardato al di là della tecnica e del mestiere. 
Ma la stessa analisi aristotelica, concentrandosi: di fatto sul- 
l'argomento del racconto poetico e sulla materia dell’espres- 
sione linguistica, costituisce un prezioso insegnamento. Dei 
sei elementi qualitativi della tragedia, attentamente sceverati 
nel cap. 6, in tutto il corso del trattato si accenna appena 
allo « spettacolo », alla « musica », al « pensiero », e poco 
rilievo si dà all'elemento del « carattere » (cap. 15; cfr. 6,8); 
tutto si concentra sulla « lingua » come mezzo dell’espres- 
sione (6, 4,16 e 75), e più di tutto sul pù8oc, cioè la struttura 
e composizione della trama, ovdeorg oppure ovotaoie tiv 
mpayudrewy (6,5,24 e 36). La minuziosa analisi si risolve di fatto 
in una prima sintesi. 

Ora è necessario qui sottolineare, circa la prevalenza data 
al uù9d0c, un altro fattore polemico dell’opera di Aristotele 
contro la tradizione culturale greca; non più contro Platone 
ormai, ma contro i sofisti. L’esaltazione gorgiana della parola 
si compendia nella formula X6yog Suvaotne péerac: « il discorso 
è un signore possente, che in un corpo piccino e quasi im- 
palpabile riesce a compiere le opere più straordinarie; calma 
il terrore ed elimina l’angoscia, produce la gioia ed accresce 
la commiserazione... ». Ognuno può ravvisare in questo Ex- 
comio d° Elena una certa coincidenza di motivi e di frasario 
tra Gorgia e la Poetica; ma sono solo convergenze verbali, 
forse neppure casuali, ma esterne. La divergenza è essenziale 
quando Gorgia accomuna fumosamente la poesia e la reto- 
rica per gli effetti psicagogici e sentimentali di entrambe (« le 
due arti dell’incanto e della magia », Yrontetag Sì xai uavyelac 
Siocai téyvar, « che sono erramenti dell’animo e ingannevoli 
seduzioni del giudizio », yuyîg duapthuata xai d6Enc drati- 
uata), e d’altra parte definisce la poesia come un discorso 
versificato, X6yov éyovta uétpov. Invece Aristotele, con una 
mirabile e originale intuizione, ha dimostrato che il metro 
non è distintivo di poesia (1,4), anche se è inscindibile dal 
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mestiere di poeta (4,3); e d’altra parte ha definito la poesia 
come mimesi e rappresentazione di un fatto, e non come 
abilità espressiva mediante il X6yoc. La divergenza è altret- 
tanto evidente quando Gorgia definisce la tragedia (presso 
Plutarco, de gloria Atheniensinm 5) come uno spettacolo mera- 
viglioso, Savuaotdv dxpsaua xai 8éaua, che offre agli uditori 
un sapiente inganno contesto di emozionanti miti (rapacyodoa 
toîc ubdorc xal toc madecwv dmdmv); e Aristotele invece consi- 
dera la parte spettacolare (non la struttura scenica del rac- 
conto) come elemento trascurabile in un’opera teatrale (6,13), 
e in nessun senso vede un inganno o un'illusione nella tragedia, 
bensì la costruzione logica e motivata di un fatto passionale 
(mediante #9m e Sukvova) che contiene in sé stessa una realtà 
di valore universale (9,2). 

È possibile che qualche annotazione gorgiana consuoni 
con l’estetica romantica meglio che l’analisi di Aristotele; e 
noi non siamo in grado di ricostruire un coerente sistema in 
base alla pagina oratoria dell’ Encomio d° Elena e alla frammen- 
taria conoscenza che abbiamo della dottrina sofistica. Ma la 
costruzione logica che Aristotele cerca nella poesia, o che 
trova nell’opera dei poeti, non esclude l’estro, la fantasia, la 
scapigliatura. C’è naturalmente, nella poetica di Aristotele, 
un'esigenza di riflessione, di raziocinio, di limpidezza men- 
tale; l’antica concezione della poesia come ispirazione o fu- 
rore (uavia) o sia pure divino furore, come nello Zone di Pla- 
tone, oppure inganno, come in Gorgia, non può rientrare 
in un sistema filosofico in cui nulla di sovrumano si concede 
a qualsiasi attività dell’uomo e tutto è regolato dalla natura e 
dalla logica. Solo in un punto della Poetica (17,2) si accenna 
al poeta pavixés, ma solo per dire che quest’animo folle il 
poeta deve dimostrarlo nel rappresentare realisticamente 
(AAndwvotata) un personaggio che sia disfrenato nelle pas- 
sioni (èxotatixéc), o che abbia l’animo ribollente (yeruat6- 
uevog) come in una tempesta (yeuaiver) invece di essere ragio- 
mnevolmente adirato (&ropyitépevoc) per un giusto sdegno 
(xaMeraiver). Si tratta dunque di un adeguamento realistico 
del poeta alla situazione rappresentata. E ad affermare questa 
esigenza, di creare con la poesia una realtà verace e coerente, 
che non lasci spazio a ripensamenti e a critiche da parte del 
lettore o dello spettatore, ma lo avvinca completamente tra- 
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scinandolo con tutto l’animo dentro il giro di vigorose emo- 
zioni, concorrono molte annotazioni particolari e alcune no- 
zioni fondamentali del trattato aristotelico. La poesia è dunque 
un X6yog che parla all’animo della gente e al sentimento, non 
alla ragione. Deve creare una realtà viva, anche più viva della 
vita umana, ma adeguandosi con la mimesi a ciò che è neces- 
sario in natura (dvayxatov) e a ciò che generalmente avviene 
(Er tò roX6) nella successione delle vicende umane (eixéc); 
l’incanto creato dalla composizione poetica non si deve inter- 
rompere in nessun modo, neppure con particolari che siano 
razionalmente possibili, ma incredibili per la gente (24,9; 
25,14), € tanto meno con ragionamenti del poeta che esponga 
sé stesso e divaghi ipvece che raffigurare quelli che sono i veri 
autori deila mimesi, i suoi personaggi (24,6). 

Se si considera bene, nella Poetica c'è già la distinzione 
crociana fra sentimento e ragione, fra espressione lirica e 
riflessione didattica, fra poesia e letteratura. La distinzione è 
valida nel momento analitico e sistematico dell’indagine, anche 
se non esiste di fatto un netto diserzzzen fra tali contrapposti, 
come non esiste in nessuna funzione o categoria delle atti- 
vità umane. Ma funzione della poesia è creare una verità 
attraverso l’immagine, e non ragionare sulla realtà. Omero 
è il poeta; il delizioso poema di Esiodo su Opere e giorni 
rimane estraneo alla dottrina aristotelica. Fin dal principio 
del trattato (1,4) si definisce il poema di Empedocle /utorzo 
alla natura come un’opera di scienza, che è tuttavia di alto 
valore letterario, come lo stesso Aristotele altrove, e senza 
alcuna contraddizione, riconosce apertamente (fr. 70 Rose); 
ma un’indagine naturalistica, malgrado la vigoria dell’espo- 
sizione, non è poesia, perché non produce una mimesi; di- 
scute e insegna, ma non rappresenta; e non si compone in un 
organismo essenziale e funzionale come un essere vivente 
(t&0v) e come la pittura di una quadro (%é0v, quindi Ywypdgoc 
=: pittore, anche di « nature morte »). 

Questo concetto basilare è presente, non solo all’inizio, 
ma in tutto il corso del trattato. La poesia è qualcosa di diverso, 
e di più, di altre attività verbali dell’uomo e di altre manife- 
stazioni comunicative dell’ingegno nella società umana; non 
bastano l’intelligenza, lo spirito, la facondia (6,8,50). Aristo- 
tele ha definito per la prima volta, nella storia del pensiero, 
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la natura specifica della poesia e l’ha distinta nella sua essenza, 
ricorrendo alla comparazione con la pittura e con le arti 
figurative, in cui la materia stessa delimita in uno spazio uni- 
tario il lavoro dell’artista. Di qui la prevalenza data alle res 
e non ai verba nella composizione poetica, anche se sono 
entrambi elementi essenziali e non scindibili della composi- 
zione. Il colore è nella pittura come la parola nella poesia; 
ma la sostanza è nel disegno, ossia nella cosa o nel fatto rap- 
presentato (6,10), entro quei limiti materiali che definiscono 
l’opera nella sua struttura coerente e completa come è quella 
di una figura geometrica o di un essere vivente (7,3,22: 
xadareo Eri tiv cmudtwv xai Eri tov C@wv). Uf pictura, poesis; 
e come il pittore non è il verniciatore, così il poeta si distingue 
dal retore e dal loico e dal fine dicitore, perché compone 
(row) una nuova e vera realtà sensibile; con ciò la poesia 
giustifica sé stessa, perché non è un gioco (rmardà) e neppure 
istruzione (rardeia); è una « potenza » razionale, una SUvapic 
(1,1), Ossia « principio di cangiamento » che si esercita sul- 
l'animo umano. Credo che in nessun altro autore sia così 
nettamente definita la poesia come « creazione », e spiegata 
nel suo valore essenziale, e distinta nel suo significato arti- 
stico da ogni altra manifestazione verbale dell’uomo. 
Rimangono estranei alla teoria i concetti di estetica in ge- 
nerale e del bello in sé; neppure si pone il problema del bello 
naturale e del bello artistico; è la stessa concezione dell’arte 
come mimesi a ridurre le prospettive dell’indagine: perciò 
tutta l’analisi aristotelica può apparire angusta a un lettore 
moderno, o insufficiente a spiegare certe manifestazioni mo- 
dernissime dell’arte figurativa o poetica. Quindi è necessario 
tenere presente, durante la lettura, la precisa collocazione del 
trattato aristotelico nella storia del pensiero e della cultura. 
Ogni grande teorico è un umile osservatore della realtà quoti- 
diana, e ogni momento artistico richiede una sua propria este- 
tica. In questo trattato sulla poesia si riflettono lo sviluppo e 
l’attualità di quella che noi chiamiamo arte classica, da Omero 
ad Euripide e poco oltre, dal cratere del Dipylon alla pittura 
di Zeuxis; alcuni particolari della critica letteraria svolta oc- 
casionalmente da Aristotele in quest'opera, e persino alcuni 
particolari della teoria generale, come il rilievo dato al « rico- 
noscimento » in quanto elemento qualitativo della tragedia 
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(11,2-4; 16,1-7), non si intendono senza un preciso riferi- 
mento alle reali manifestazioni di quell’arte e di quella tecnica 
che Aristotele conosceva: un’arte intesa a interpretare gli 
ideali di armonia, di completezza nel limite, di chiarezza intel- 
lettiva, che informano la cultura greca fin dal periodo ar- 
caico; una tensione di quel valore supremo che è il X6yoc, 
nel quale si riassume la filosofia di Aristotele come suggello 
e termine di un conchiuso periodo della storia umana. 


Traduzione e commento 


Difficoltà esegetiche in molti pàrticolari del testo, ed anche 
in alcuni punti essenziali per la teoria generale, sono piuttosto 
frequenti nella Poefica. Il nostro commento è inteso soprat- 
tutto ad illustrare i passi più difficili del testo, e in particolare 
i punti controversi dell’interpretazione. Non vuole essere un 
commento perpetuo, ma piuttosto ridotto all’essenziale; d’al- 
tra parte non si esime dall’affrontare l’esegesi a cominciare 
dalla base, cioè dalla cosiddetta critica testuale con cui la 
critica esegetica è intimamente connessa. 

Praticamente la mole del commento risulta anche ridotta 
senza danno, per la presenza della traduzione che accompagna 
il testo. Con la traduzione si mostra direttamente come si 
possano risolvere certe difficoltà di ordine lessicale o gramma- 
ticale, che sono state additate più o meno a ragione da vari 
autori. 

Con la traduzione, tuttavia, mi sono proposto anche il 
compito più ambizioso di trasporre l’originale greco in un 
italiano accettabile per il lettore moderno, e limpido sotto 
l’aspetto concettuale. In molti punti una traduzione banale, 
cioè scolasticamente letterale, che non tenga conto delle di- 
vergenti strutture sintattiche e lessicali delle due lingue, lascia 
indeterminato nella sostanza il significato del testo greco; 
quindi occorre rendere esplicito per un lettore moderno ciò 
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che il testo veramente diceva a un ateniese di allora, e magari 
a un frequentatore del Peripato. A tale esigenza cercano oggi 
di corrispondere parecchi traduttori delle opere acroamatiche 
di Aristotele, anche se una traduzione di questo genere im- 
pone un impegno ermeneutico deciso, che non può avere 
la comodità di lasciare incerto il significato di un passo con- 
troverso. Ì 

Non mi nascondo che il mio commento, e la traduzione, 
presentano soluzioni nuove per parecchi problemi esegetici, 
sia di particolari circoscritti sia di punti essenziali per la dot- 
trina aristotelica, e tali divergenze nel complesso potranno 
sembrare anche troppe per un libro intensamente studiato e 
commentato come la Poezzca. Ma succede, a volte, che proprio 
attorno ad un’opera molto nota si crei una tradizione erme- 
neutica troppo concorde, e nell’età moderna il commento del 
Bywater e poi quello originale del Rostagni hanno di fatto 
costituito una traccia e un modello per i successivi autori. 
Inoltre le divergenze della mia interpretazione dipendono an- 
che, per una certa parte, dalle differenze testuali della mia 
edizione, ma la revisione sistematica del testo tramandato e 
vulgato mi sembrava oramai una reale esigenza filologica; 
la scoperta di nuove fonti primarie per la costituzione del 
testo ci ha fatto superare il fondamento critico delle edizioni 
del Vahlen, nella seconda metà dell’Ottocento, e del Bywater, 
fino ai primi del Novecento; e l’opera di revisione sulla base 
delle nuove fonti, già avviata dal Rostagni nel 1927, non mi 


pareva ancora esaurita con la pur attenta e scrupolosa edi- 
zione di Rudolf Kassel (1965). 


Costituzione del testo 


Per i criteri seguiti nella recensio e costituzione del testo si 
veda l’Appendice, a p. 241. 

Per la presentazione tipografica del testo e le questioni 
grafiche, ibid., p. 248 sg. 
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Nell’apparato critico, in calce al testo, sono usate le se- 
guenti sigle: 


A 


B 


rEcc. 


codice greco parigino (Anciens fonds 1741), della fine 
del sec. X; 


codice greco fiorentino (Riccardiano 46), circa il 1300; 


traduzione latina, eseguita su un codice affine ad A, da 
Guglielmo di Morbeca a Viterbo nel 1278; 


versione araba, su precedente testo siriano, eseguita da 
Abu Bishr verso la fine del sec. X; 


uno o qualcuno o più dei codici recenti, discesi da A 
fra il Quattro e il Cinquecento. Di questi codici descripti, 
che possono essere contaminati con lezioni derivate dalla 
recensione del codice B, sono citati all’occasione i se- 
guenti: 

Laurenziano gr. 31, 14 scritto da Giovanni Rhosos, che 
morì nel dicembre del 1498 (e che per il Cardinale Bes- 
sarione a Roma nel 1457 aveva scritto un altro codice 
della Poetica, il Marciano 200); 


Parigino anc. fond. 2038, scritto da quel Giorgio Cretese 
che lavorò anche per il Bessarione nel Quattrocento, e 
posseduto poi da Giano Lascari che morì nel dicembre 
del 1534. 
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ARISTOTELE 
DELL’ARTE POETICA 


Proemio 


I, 1. Ora trattiamo dell’arte poetica in sé e delle sue forme, 
quale capacità possiede in virtù di ciascuna, e in che modo 
essa deve costruirsi 1 racconti se vuole che l’opera di poesia 
riesca bene, e ancora di quanti e quali elementi è costituita; 
inoltre diremo di tutte le altre questioni che appartengono 
alla medesima indagine. Secondo l’ordine naturale delle cose, 
incominciamo prima dai principi generali. 


Le forme dell’arte poetica 


2. Se prendiamo insieme la poesia epica e l’opera tragica, 
e poi commedia e poesia ditirambica, e le composizioni au- 
letiche e citaristiche per la massima parte, tutte hanno questo 
in comune, di essere attività imitative; ma differiscono tra 
loro sotto tre aspetti, perché nell’imitare impiegano mezzi 
diversi, oppure oggetti diversi, o una maniera che è diversa 
e‘non la medesima in ciascuna. 


a) 1 mezzi 

3. Come c’è l’artigiano, o il dilettante, che dai modelli 
riproduce molti oggetti con colori e disegni, ed altri usa la 
voce, così pure avviene alle arti ora menzionate: tutte com- 
piono l’imitazione con danza e linguaggio e musica, ma im- 
piegano questi mezzi singolarmente oppure congiuntamente. 
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Usano, per esempio, soltanto musica e danza l’arte auletica 
e la citaristica, e qualche altra che ha la medesima capacità, 
come quella degli organetti. Ma producono imitazione con la 
danza per sé sola, senza musica, gli attori dei balletti; questi 
riescono, con le danze figurate, a riprodurre caratteri ed emo- 
zioni e fatti. L’epopea fa questo invece con le semplici parole 
solamente, ossia con i versi; e con i versi produce imitazione, 
sia mescolandoli tra loro sia usandone di un’unica specie, 
quella poesia che fino ad ora non ha un suo vero nome. 

4. Così non avremmo nemmeno un nome unico per de- 
signare i Mimi di Sofrone e Senarco insieme ai Dialoghi so- 
cratici, anche se queste opere mimetiche si volessero traspotre 
in versi trimetri o elegiaci, o in un’altra qualunque di queste 
specie di versi. Nel linguaggio comune si unisce semplice- 
mente al nome del metro il concetto di poetare: alcuni si 
chiamano poeti elegiaci, ed epici gli altri, e quindi non si 
definiscono in base alla natura della loro opera mimetica, ma 
si raggruppano secondo il tipo del metro impiegato. Quindi 
si chiama poeta, secondo l’usanza, chi pubblica in versi un’ope- 
ra di medicina o di scienze naturali; ma Omero ed Empe- 
docle, a parte il metro, non hanno nulla di comune, e quindi è 
giusto chiamare Omero poeta, ma l’altro è un fisico piuttosto 
che un poeta. Ed anzi il nome di poeta spetta a chiunque 
riesca a produrre la mimesi, anche se mescola ogni sorta di 
metri, come ha fatto Cherèmone con il Centasro, che è un’opera 
messa insieme con ogni sorta di metri mischiati. 

5. Su tale questione, dunque, resti inteso come si è detto. 
Ci sono poi alcune arti che impiegano tutti i mezzi sopra 
menzionati, cioè danza e canto e metro, come la poesia di- 


I, 27-28: ved. Aristotele fr. 72 (dal dialogo de poetis), per i Mimi di Sòfrone e i 
Dialoghi socratici di Alessàmeno di Teo. 
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tirambica e lirica, e la tragedia e la commedia; ma differiscono 
in questo, che le une li usano tutti insieme, e le altre, invece, 
a seconda delle sezioni dell’opera. 


b) gli oggetti 


6. Queste, come dicevo, sono le differenze delle arti ri- 
spetto ai mezzi con cui producono l’imitazione. 

2, 1. Ma quelli che fanno imitazioni, debbono imitare per- 
sone che agiscono, e che sono necessariamente uomini egregi 
oppure miseri, perché in genere i caratteri umani si rappor- 
tano sempre e solo a questi tipi: ognuno si distingue per 
virtù o viltà della propria indole. Quindi si rappresentano 
personaggi superiori rispetto a noi, o inferiori, od anche si- 
mili a noi, come fanno i pittori: Polignoto li raffigurava mi- 
gliori, Pausone inferiori, e Dionisio uguali. 

2. Anche ciascuna delle arti suddette offrirà pertanto que- 
ste divergenze, e in questo senso sarà differente quando l’og- 
getto dell’imitare diverge. Tale diversità si può infatti ri- 
scontrare nei balletti e nella musica strumentale a fiato e a 
corde; così pure la poesia che si compone di sole parole e 
soli versi: per esempio Omero raffigura personaggi superiori, 
Cleofonte uguali, ma peggiori li fece Egèmone di Taso, che 
per primo compose parodie, e così Nicòcare, l’autore della 
Viliade. Lo stesso anche avviene con i ditirambi e con la 
lirica; si possono infatti raffigurare i personaggi diversa- 
mente, come Timoteo e Filosseno presentarono il Cic/ope. Ed 
è per tale diversità che la tragedia differisce dalla commedia: 
questa si propone di raffigurare uomini peggiori di come 
esistono realmente, e la tragedia invece superiori. 


c) ? modi 


3, 1. C'è poi ancora, in queste arti, una terza differenza, 
che riguarda la maniera con cui ciascuno di questi oggetti 
viene raffigurato. Si può difatti, impiegando i medesimi mezzi 
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e i medesimi oggetti, farsi a volte imitatore in maniera espo- 
sitiva, sia divenendo un poco un’altra persona come fa Omero, 
sia restando sé stesso senza cambiare; e altre volte invece si 
possono presentare tutti in azione e all’opera quelli che fanno 
l’imitazione. 


Combinazioni delle diverse forme 


2. Dunque l’imitazione, come si diceva in principio, si 
realizza con queste tre differenze, che consistono nei mezzi e 
negli oggetti e nella maniera. Quindi Sofocle, sotto certo 
aspetto, è imitatore identico ad Omero, perché entrambi raf- 
figurano uomini egregi, e sotto altro aspetto è identico ad 
Aristofane, perché entrambi raffigurano persone che agiscono 
drammaticamente. 

Di qui appunto si dice che deriva il nome di dramma, per- 
ché è un’imitazione in forma drammatica, 


Cenni storici 


3. Ed è per questo che proprio i Dori pretendono di 
rivendicare a sé la tragedia e la commedia, e cioè la commedia 
i Megaresi di qui, in quanto sarebbe nata nello stato demo- 
cratico istituito presso di loro, e i Megaresi di Sicilia in quanto 
era siciliano il poeta Epicarmo che visse molto prima di 
Chionide e di Magnete; la tragedia poi è rivendicata da alcu- 
ne genti del Peloponneso. E adducono appunto i nomi come 
prova: costoro dimostrano di chiamare kòze i distretti terri- 
toriali, che per gli Ateniesi sono invece 1 derzz, giacché pen- 
sano che i commedianti si designino così non dal kòmos re- 
cato in giro, bensì dall’andare in giro per le k6e della cam- 


3, 7: rinvio a I, 2. 
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pagna essendo banditi dalla città; e poi sostengono che loro 
esprimono con dramma l’azione di agire, e gli Ateniesi invece 
con il verbo generico di « fare ». 


Origini dell’arte poetica 


4. Sulle differenze che esistono in un’opera d’imitazione, 
quali e quante siano, basta quello che s’è detto. 

4, 1. Ci sembra poi che siano due le cause, entrambe 
d’ordine haturale, che in sostanza danno origine all’arte poe- 
tica. Anzitutto è connaturato agli uomini fin da fanciulli 
l’istinto d’imitare; in ciò si distingue l’uomo dagli altri ani- 
mali, perché la sua natura è estremamente imitativa e si pro- 
cura per imitazione i primi apprendimenti. Poi c’è il piacere 
che tutti sentono delle cose imitate. 

2. Ed è prova di ciò quanto succede davanti alle opere: 
quelle cose che ci fanno soffrire quando le vediamo nella 
realtà, ci recano piacere se le osserviamo in immagini che siano 
il più possibile fedeli, come i disegni delle bestie più sordide 
o dei cadaveri. 

La ragione è anche questa, che è molto gradito non solo 
ai saggi imparare, ma ugualmente anche agli altri, solo che 
questi poco attendono all’imparare. Dunque si prova piacere 
nel vedere le immagini, perché succede che osservando s’im- 
para, e si discute che cosa rappresenta ciascuna, e si conclude 
per esempio che questa figura è il tale. E poi, quando una cosa 
non si è già vista prima, non produrrà tale piacere in quanto 
imitazione di un oggetto, tuttavia lo produrrà per la lavora- 
zione o per il colore o per un altro motivo del genere. 

3. Ora, poiché abbiamo, per nostra natura, il gusto del- 
l’imitare, e inoltre della musica e del ritmo, ed è evidente 
che dei ritmi sono elementi i metri, allora avvenne da prin- 
cipio che quanti avevano per queste cose le migliori disposi- 
zioni naturali, procedendo poco a poco, generarono sponta- 
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xai iaufetov xadeitat vÙv, BTL ÈÉv TO LETO TOUTOW Laufrtov 
> LU \ 3 L Mana had € x € Mana € LI 
dNinXovc. xat EYÉEvovto TGV Tadarov oi puev Mpwixév, ol dé 
iaufowv Tomtal. Worep SÈ XaATd oTOvÒaTA puarloTa TOMNTNG 
“Ounpos Tv, uovov Ydp ody Str eÙ AAA xai uiunoets 
Opapatixd&g ETolmnoev, obtwc xai TA To xwumwdlac cynuata 
TpobTog LredeLtev, où poyov dAia Tò YeXotov Spapatorom- 

ana: \ / >. 1 / 7, ’ \ \ e 
cas 6 Yap Mapyitns davaroyov Eyet, Gorep "INrac xal n 
"Odbageta TPÒG TAG TPAYmwdlac, oltw xai odTtog TPÒG TAG 
xmumdlac. Tapapavelong dì To Tpaywdlac xat xmumdlac 
oi Èp° EXATEpav THV TolMmowv Opuevteg XATd THV olxelav 
puo oi uèv dvri TAV lauBwv xmumdortoto, EYÉvovto, oi 
SÈ AvIL TÉYV Er@v Tpaymdodidaoxarot, Sta tò puellw xa 
EVTIUOTEPA TA oynuara elvar Tadta Exelvewv. 


5. tò pèv oùv értoxoretv, dp Eyer NÒn N Tpaywpòdta 


23. ceuvétepor AY et Z: -oy B 24. t®v tTorobtwv A: t&v om. B, incerta Y 
(talium) | evteMtotEpOL AY et Z: -ov B 25. rovoivtec AY: -ta. B 28. elvat 
AY et Z: elstva B 29. dpEduevoc B et Y (incipiens): -tvor A, nihil ex Z 
(initium) | Mapylmng recc.: -eimnc ABY 30. tv olg AY: sim. Z: tvéc B | dpuòt- 
tov xal tò B: xal tò om. A et Y 33. xatà ortovSaia con. Lobel: secunduzi 
studiosa Y, xa tà otrovSaia AB, incerta Z (de rebus studiosis) 34. Lévov conieci: 
uévog ABY et Z | &XXk xal B: diX'8rr xal AY, vid. Bonitz Index 539b 35. 
tà t.x. oxfuata AY: tò t. x. oxfua B, nihil ex Z (vid. Tkatsch I 178b) 36. 
brésetev A: ostendit Y: dknts. B 37. 6 Yàp B: tò vàp A, nam Y | Mapyimne 
A: -elmgy Bet Y 38. rtpòc tÙc Tpavodiac AYZ: om. B 42. uelto B et 
Y: ueitov A 43. Evriuotepa A et Y: -ov Blita A: esse schezzata haec illis Y, 
oxnuata tabta txelvwv elvar B 44. Gp’ Eye scr. Vahlen: &pa tyxer B, el &pa 
Exe recc., si habet Y, incerta Z( principium = dpyn?): maptyer A 
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neamente l’attività poetica. E così, secondo l’indole personale 
di ciascuno, l’attività poetica restò suddivisa: i più nobili 
riproducevano le azioni egregie e i fatti del loro rango, e 
invece gli uomini più comuni i fatti del volgo; così compo- 
sero invettive da principio, mentre altri faceva inni ed encomi. 

4. Di nessuno, anteriore ad Omero, abbiamo da citare 
un’opera del genere, benché sia naturale che ce ne fossero 
molti; e c'è a cominciare da lui, per esempio il Margite di 
Omero e le altre simili composizioni, in cui s’introdusse an- 
che il metro giambico secondo la migliore convenienza: an- 
cor oggi si chiama giambico questo metro, perché in esso si 
lanciavano giambi a vicenda. Così, fra gli antichi, gli uni di- 
vennero poeti di carmi eroici, gli altri di giambi. Ma Omero, 
come fu artefice soprattutto di soggetti nobili, e basta ag- 
giungere che compose i racconti non solo bene ma anche 
nel modo drammatico, così fu anche il primo a suggerire le 
strutture della commedia, quando in maniera drammatica rap- 
presentò il ridicolo, e non produsse invettive; quindi, come 
l’Iliade o l'Odissea stanno in rapporto alle tragedie, così il 
Margite si presenta nel medesimo rapporto con le commedie. 
E quando tragedia e commedia comparvero, chi era dedito 
all’una o all’altra parte dell’attività poetica, seguì la propria 
natura; così alcuni, lasciati i giambi, divennero commedio- 
grafi, e gli altri, invece che narratori, furono tragediografi, 
perché le nuove strutture risultavano più insigni e più pre- 
gevoli rispetto alle precedenti. 


Sviluppo dell’arte drammatica 


5. Un altro argomento da considerare sarebbe se la tra- 
gedia, per quanto riguarda le forme dell’arte, ha già rag- 
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n / Ld a n\ 9/ È) tà b ] > X n i) 
Tote etdeomv ixav@g 7 oÙ, aùrò te xab’ aùdtò xpivar xat 
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abdTtocyedtaotIXNG xal ad xat 7) xmuwdla, xat 7 pèv 
b, LI n 9 / x ' € N > N Rand X 
atò TH ECapyortwy Tòv StbipauBov N dÈ &dTÒ TOV Td 

LU o» \ nd , n a / , 
PAXNIKA, X ETL MAL VUV EV TOMÀALG TOY TTOAEWY Srapnéverfv} 
vouitopeva, xata uixpòv NUENON Tpoxyévtwv doov Eyiyveto 

L > \ ) \ DI e 
pavEpov ate xat roXdac perabordg puerafbarodoa N 
Tpaywdta ErTavorto, Erel Eoye Thv aùrNig quo. 


6. xat TÒ TE TGV brroxpittv TANBOc EÈ Evòc eic duo 


Tp@TOg Aioydios AYAYE, xai TA TOÙ Yopoù MAATTWwdE, xal 
TÒV AGYOYV TPWTAYWWOTELV Tapeoxevacev: Tpeic SÈ xai cxn- 
voypaglav ZogpoxXNg. 

7. Et dè tò pueyedoc: Ex puxpoiv udbwv xat MÉEEmG YEXOLac 
dà TÒ éx catupirod uetaBaretv dé areoeuvivbn, TÒ Te 
uéTpov Èx Tetpauérpov iaufetov ÈEYEVETO. TÒ pv YAp TPOTOY 
TETPALÉETAPO EYPOYVTO Fd TÒ CATUPLXNV xal OpyNnoTIXWTÉPpav 
elvat Thy rotnow: Xffewsg SÈ Yevouewvne aùri N) gior Tò 
olxetov peTpov ebDpe, ULRALOTA YAP AEXTIXÒYV TV LETpPHwY TÒ 
inuetov Eoriv. onuetov dì Tobtov, mietota Yàp taubeta 
Meyopev Ev Ti dadéxto TÎ Tmpòcg dAMiNXouc, Etauetpa dé 
ONyanic xat ExPBalvovreg Te MExTIXNe dappoviac. 

8. Eti Sì Ertercodicov TANON xai TÀ dica. dA > e ExaoTa 
xocun0nvar Méyetar, Eat iuiv sipnuéva’ T0)L Yap dv lowe 
Epyov ein dretrevar xad’ Éxaotov. 


45. el3eow AY et Z: hséow B | adté te AB: sique ipsumque Y | xpivar legit Forch- 
hammer: xpivetar i vat A, xplverar elvar B et Y 46. Yvevouéwn recc.: sim. Z: 
-ng AB et Y | d’oùv B: ov AY 47. xal ih xmumwSla xai i pèv AY: utrumque 
xal om. B 49. paXdixk recc.: pavddixd A, pavitxà B et Y, sim. Z | Stapévet 
recc. et Y: -euv AB (quod serves, deleto & post paXXxk) 52. aùtfic recc.: adrfic 
AB 55. mpwraywvioteiv scr. Sophianus: -Av ABY, incerta et corrupta Z 
58. catupixoi B et recc.: -1axob AY 66. tà Mi <a. dil'> de conieci: td dA we 
AB, scil. tà &Xia @gq recc., alia Y 68. Suetuévar A: pertransire Y, Suévar B 
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giunto o no la completezza, a giudicare sia la cosa in teoria 
sia in rapporto alla presentazione teatrale. Derivava la sua 
origine dall’improvvisazione, non solo la tragedia, ma anche 
la commedia: quella dai corifei che intonavano il ditirambo, 
e questa da chi guidava le processioni falliche che ancor oggi 
in varie città sono rimaste nell’uso; e poi a poco a poco si 
accrebbe, perché i poeti coltivavano ciò che in essa appariva 
spontaneo; così, dopo essere passata attraverso vari muta- 
menti, la tragedia si arrestò perché aveva raggiunto la sua 
propria natura. 

6. Fu Eschilo per primo a portare il numero degli attori 
da uno a due, a ridurre le parti corali, e a fare primeggiare il 
dialogo; a Sofocle si debbono i tre attori e la scena. 

7. Poi c’è la grandiosità: partendo da brevi racconti e 
linguaggio ridicolo, richiese tempo per acquistare nobiltà, do- 
vendo abbandonare la sua impronta satiresca. Il metro di- 
venne il trimetro giambico al posto del tetrametro: da prin- 
cipio usavano il tetrametro perché la composizione era sati- 
resca e molto ballata, ma quando il linguaggio prevalse, fu 
la natura stessa a trovare il metro adatto, perché il trimetro 
era fra tutti il più discorsivo; e la prova è che nel nostro 
discorrere giornaliero ci capita di pronunziare trimetri molto 
spesso, ma esametri molto poco, e sentiamo di uscire dal 
ritmo prosastico. 

8. E poi c'è il numero degli episodi, e il resto. Ma ciò 
che si conosce sul perfezionamento di ciascuno di questi par- 
ticolari, diamolo per detto; perché sarebbe una vera impresa 
passarli in rassegna singolarmente. 
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5, 1. f dì xrmuwdla totiv, Mortep etropev, piunote 
PavioTEpwv puév, où uévToL xaTd Tioav xaxiav, KXAXdx TOÙ 
aloypod* ÈaTi <T:> TÒ YeXotov uoptov. TÒ Yàp YeXotov Eotuw 
duapTranua TL, xai atoyoc dvmduvov xai où pbapTixbv, oiov 235 
eUOLG TÒ YEXotoy TmpoowITov aloypov TL xai Steotpapupévov 
&vev dduvns. 

2. ai pèv oÙv Tg Tpaywdiac peraaoetc, xa. SL Mv Èye- 
vovto, où XeXiNbaaw:® ) dì xmumwdta Sta tò un atovdateodar 49b 
Et apyNs Eiabev, xal Yàp yopòv xwuwddyv dpé Tore è &pycwy 
Edmxev, dXX° EBsXovtai foav: iN dì cyNuata TIVA aùrTfg 
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TPOOWITA ATEdwWXEV 7) TpoXdyovg Î) TANON LrtoMPITOv xal bs 
Boa Toradta, MNyvontar tò dì uubovc Toteîv, <g> Ertyap- 
uoc xat Dopurc, Tò puèv EÈ apyNc Èx ZixeAtlac DAQE, Tav 
de AbBnvnow Kpatns Tp@TOG dptev dapeuevoc TAG taufxNg 
ideac xaboiov roeîv Abyouc xai uvbovc. 

3. Î) pv ov Ertortoria tf) Tpaywdia peypi povov {uérpovi 
pera Abyov piunotg elvar arovdatwv NxoXovbyaev® To di TÒ bio 
uérpov dartiobv Eyetv xa atayfeMav elvar, Tadtp drapé- 
povarv. ÈtL dì TO unxer n) pèv SrL parlota Terpatar dItò 
pulav repiodov Mito elvar Î) uuxpòv étaMAdartew, N dì Èro- 


5, 3. tori te tò conieci: tomi tò A et Y (est quod), ton B 5. Steotpauputvov 
A: top. B 9. EXadev xal Yàp xopòv AY et Z: HiaBe x.y. xpévov B 13. 
&q supplevi: om. ABY, nihil ex Z (4#f = ©?) | 'Erttxapuoc xat Dépurc ABY: 
perversa Z (:msissus fiat omnis sermo qui est per compendium): del. Susemihl, sed vid. 


Themistium Ora?. 27 (337b) 17. pétpov delevi post alios: habent ABY et 
Z, uèv toù con. Rostagni post Tyrwhitt, toò sufficiat | verba quae sunt post pétpov 
usque ad 19 uértpov om. Y 18. uetà A6yov B et Z: peyddov A | tò Sè 16 B: 


tò Sì 10 A 
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Accenno alla commedia 


5, 1. D'altra parte la commedia, come dicevo, è imita- 
zione di soggetti vili, ma non sul piano di una totale malva- 
gità, sibbene del brutto; e suo elemento è il ridicolo. Ora 
il ridicolo è una deficienza ed è un difetto, ma non doloroso 
né esiziale, come per l’appunto la maschera buffa è qualche 
cosa di brutto e sgraziato che non desta sofferenza. 

2. E dunque si conoscono quelli che furono i mutamenti 
della tragedia, e da chi furono attuati; ma la commedia alle 
origini ci rimane ignota, perché non era apprezzata; avvenne 
tardi che l’arconte, ad Atene, desse ufficialmente il coro ai 
commedianti; questi erano, invece, dei privati volontari; quan- 
do poi cominciò ad avére certe sue strutture, allora anche 
per la commedia ci furono poeti e se ne tramandano i nomi. 
Non si sa chi istituì le maschere o i prologhi o il numero 
degli attori, e altri particolari del genere; ma la maniera di 
costruire racconti come Epicarmo e Formide, era venuta di 
Sicilia per la prima volta: Cratete fra gli Ateniesi fu il primo 
ad abbandonare la maniera giambica, e a comporre totalmente 
dialoghi e racconti. 


Primo confronto tra epica e tragedia 


3. Quanto all’epopea, questa concorda con la tragedia solo 
per essere imitazione di fatti nobili eseguita con la parola; 
ma ne diverge, in quanto ha il metro di un unico tipo ed è 
narrativa. Ne differisce inoltre per la lunghezza; quella tende 
decisamente a stare dentro il limite di una sola giornata o a 


5, 1: rinvio a 2, 2, 18. î 

3: per il « ridicolo » come elemento della commedia cfr. Aristotele, Rbez. I 8 e III 18, 
dove è fatto anche un rinvio alla trattazione aristotelica sulla poesia (£v toîg repl 
tomtxic, 137Ib 35 e 1419b 6), cioè al secondo libro della Poetica e forse anche al 
dialogo de poetis. 
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superarlo di poco; invece l’epopea non ha limite di tempo, 
e perciò è diversa, benché in principio si facesse così anche 
nelle tragedie come nell’epica. Gli elementi dell’arte sono in 
parte i medesimi per entrambe, e in parte peculiari della tra- 
gedia; e quindi, chi ha imparato a valutare una tragedia, se è 
egregia o mediocre, lo sa fare anche per l’epica, perché ciò 
che l’epopea comprende, si trova nella tragedia, ma ciò che ha 
questa, non tutto spetta all’epopea. 

6, 1. Più avanti tratteremo dunque della poesia in esa- 
metri e della commedia; ora diciamo della tragedia, ricavando 
dai principi già esposti quella che risulta la definizione della 
sua essenza. 


Definizione della tragedia 


2. Tragedia è opera imitativa di un’azione seria, completa, 
con una certa estensione; eseguita con un linguaggio adorno 
distintamente nelle sue parti per ciascuna delle forme che 
impiega; condotta da personaggi in azione, e non esposta 
in maniera narrativa; adatta a suscitare pietà e paura, produ- 
cendo di tali sentimenti la purificazione che i patimenti rap- 
presentati comportano. 

3. Chiamo linguaggio adorno, quello che comprende ritmo 
e musica e canto; e lo dico diverso per le forme, in quanto 
alcune parti si producono solo con i versi, e altre poi con il 


canto. 


6, 1-2: per l'epopea ved. cap. 23 fino a cap. 26; alla commedia doveva essere de- 
dicato il secondo libro del trattato (ved. 26, 9, 51). 

3: rinvio ai capp. 1-2 € a 3, 1; inoltre 4, 2, 8-10. 

9: per la « catarsi » cfr. Aristotele, Po/. VIII 7, dove si tratta delle varie specie di 
armonie musicali ed è fatto anche un rinvio alla trattazione sulla poesia (tv toîc 
mepl mom tpobuev cagptotepov), cioè al dialogo de poetis (cfr. Proclo, in P/a- 
tonis Rempublicam commentarii, ed. Kroll, vol. 1, p. 49, rr. 17-19) o forse anche al 
secondo libro della Poetica. Per il concetto (tà uéin tà xadaprixà rapire xapav 
dBiaBfî Ttois dv&pe@brrotc, 13422 15) ved. anche. ibid., VIII 6 (... gv olc ) Bewpla 
xkBbapov uadiov Suvartar fi uadnow, 13412 22). 
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4. ETTEÌ SÈ TMPATTOVTEG MOLOUVTAL THV Liunotv, TpoTOv pv 
EE avayxne dv ein TL poprov tpaymwdtag è TS dlewc xbopog* 
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5. rel dì mpatewg Foti piunotc, TpAaTTETAL dÈ ÙITÒ TIVGIV 
TPATTOVTWY, 0g Avayxn Torovse Tivac elvar xatda Te TÒ N0oc 
xai Thv Sravorav, Ita Yap ToObTWwW xa TAG mpdÉerc elvat 
PALLev Tora Tivac* Teouxev altia dbo TGV Tpatewv elvat 
Oravora xa. oc, xal KxaTàd TAUTAG xat TUYyAVOvoL xal 
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13. post ulunatv verba quae sunt post 16 pulunotwv (Aéyw Sì MéEwv uèv abth, sic) 
scribere orsus est neque delevit B 16. aùtiv ABY et Syr Z: perperam taòtnv 
coniciunt coll. 24 uòSov Toùbtov 17. ràoav ABY et Syr Z: nàow con. Maggi 
22. Sukvora B et Y: -av A: subinde %90g AB Syr Y, ante &tdvora praebet Z | 
taòvtacg xal AY et Syr (haec etiam): om. Z: tadta B 23. u080g dh A: i om. B 
24. tovtov ABY: om. Syr Z 26. Stkvorav ABY: -a con. Reiz | &rroSerxvdaciv 
tu i) A et Y: -ovoly tiva B 28. ndonc A: mdong tic B 29. in verbo 
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Elementi della tragedia secondo le forme dell’arte 


I (modo): spettacolo 


4. Sono dunque persone in azione che compiono l’imita- 
zione, e per prima cosa ne consegue di necessità che un ele- 
mento della tragedia sarà l’allestimento dello spettacolo. 


2, 3 (mezzi): musica e linguaggio 


Poi musica e linguaggio, sono questi i mezzi con cui com- 
piono l’imitazione. E chiamo linguaggio, in sostanza, la com- 
posizione dei versi, e musica ciò che possiede quella capacità 
che è del tutto manifesta. 


4, J, 6, (oggetti): caratteri, pensiero, racconto 


5. E poiché la tragedia è mimesi di un’azione, ed è com- 
piuta da un certo numero di persone che agiscono, queste 
debbono avere per forza determinate qualità per quanto ri- 
guarda i caratteri e i ragionamenti, perché proprio rispetto 
a ciò noi diciamo che sono qualificabili le azioni; pensiero e 
carattere sono appunto le due cause delle azioni, e nelle azioni 
tutti gli uomini provano sia il successo sia l’insuccesso. Del 
fatto per sé stesso il racconto costituisce l’imitazione: questo 
dunque si chiama racconto, la composizione degli avvenimenti; 
d’altra parte il carattere è quello per cui definiamo secondo 
certe qualità quelli che agiscono; e il pensiero sono i ragio- 
namenti che essi espongono pet dimostrare qualcosa, o sem- 
plicemente per dichiarare un’opinione. 


I sei elementi e l’importanza del racconto 


6. In conclusione: della tragedia, complessivamente, sono 
sei gli elementi secondo i quali la tragedia si qualifica; sono 
il racconto e i caratteri e il linguaggio e il pensiero e lo spet- 
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tacolo e la musica. Due elementi sono i mezzi con cui si 
imita; uno è il modo con cui si imita; tre sono gli oggetti 
dell’imitazione, e questo è tutto. 

7. Queste sono le forme dell’arte, che non pochi, per così 
dire, realizzano come numero di persone; difatti uno spetta- 
colo comprende tutto, e in pari grado: caratteri e racconto e 
linguaggio e canto e pensiero. Ma fra tutti gli elementi, la com- 
posizione dei fatti è capitale, perché la tragedia è imitazione 
non di uomini, ma di un’azione. 

Così pure, nella vita umana, la felicità come l’infelicità 
consiste nell’azione, e il fine della vita è azione, non qualità: 
gli uomini sono qualificati secondo i loro caratteri, ma sono 
felici oppure il contrario secondo le loro azioni. Quindi non 
svolgono l’azione scenica per riprodurre i caratteri, ma attra- 
verso le azioni assumono 1 caratteri. Perciò i fatti e il raccon- 
to sono il fine della tragedia, e il fine è precisamente il punto 
capitale. 

8. Inoltre, senza azione non sussiste tragedia, ma può sus- 
sistere senza caratteri. Difatti la massima parte degli autori 
recenti fa tragedie senza caratteri, e molti poeti in generale 
fanno così, come avviene pure fra i pittori, per esempio 
Zeuxis rispetto a Polignoto: questi è un ottimo dipintore di 
caratteri, ma la pittura di Zeuxis non ha studio di caratteri. 
E ancora: se un autore allinea discorsi ricchi di psicologia e 
ben costruiti per il linguaggio e il pensiero, non riuscirà ad 
attuare quello che doveva essere il compito della tragedia, 


55 


60 


65 


70 


24 IIEPI IHIOIHTIKHX 


ANNA TOLD paXdov Î KATAdEEOTEpoLg TOÙTOLG KEYPNLEVN 
Tpaywdta, Eyovoa dì ubbov xal GLaTAOLV TpPaYuaT”Yv. 

9. Tpòg dé Tourotc, tà peytota olc Vuyaywret i) Tpayw- 
Sta, Toù pobov pipn cioiv al re mepiréterar xai dvayvapi- 
ceLc. ÈTL onpetov, BTL xal oi EYYELpoÙvTEG ToLelv ITpOTEPOV 
duvavtat TY Métei xai toîc Neo dxpiBodv Î) tà TpPAYLATA 
ouviatacda., olov xai oi rp@TOL Tomtai oyedòv &ravtec. 


IO. «pyn pèv ov xat oltov puyn 6 uddoc Tg Tpaywdtag, 
devtepov SÈ TA NON. Taparinorov Yap tor xa. Eri tig 
YpaguxNe* ei YAp TS Evarettere Toîc xaXMloTOLE Paparo 
yodnv, oùx dv Guolwg edppavete xai MeuxoYpapnoag sixéva. 
ÈOTL TE piunots Tpatewce, xal did TLÙTNV PAALOTA TV TPAaT- 
TOVTWWY. 

II. TpiTov dÈ N) dravota. Tolto dé Eat Tò Xeyerv Suvaobat 
TA EVOVTA xa TA dpuòrtovta, drrep ETÌ Tv Mbywv TG 
TOALTIXNG xa pytopuxc Epyov torlv: oi uèiv Yàp dpyatot 
TONLTIXOG Erolouv Aeyovtag, oi dì vbv pntopixdc. Fori dè 
hoc uètv TÒ Tototov, è Indot ThV Tmpoatpeowv: bòrrota ric, 
€v olc obx Eat Siov, Î) tpoarpettat Î) pevyer SLorep oùx 
Eyovaty hiog Tv Abywy, ev ole und” dAwg gottv, d TL Tpoat- 
peltat 7) gevyer ò Meywv. Stavorva dé, tv olc arodeLxvoaot 
TL, © Eottv 7) wq odx Eotw, 7 xa06iov TI aTopAlvovtaL. 


52. uadX0ov dh recc. et Y: u&dXov f AB 53-54. verba quae sunt post tpaywdla 
usque ad idem verbum om. Y 55. elolv B: totìv A, nihil ex Y 56. bri 
xa AY: 6r. B GI. tic Evarelpere A et Y: ti Evadetper B 62. &v buolwe 
recc. et Y: dvouolwe A, dv br. B 69. tò tovodtov A: tò om. B | brroîà rig 
AB: qualis quaedam Y (scil. &reola tic) 70. &v olg usque pevyer om. Z | SfA0v 
AB: palam si Y 70-72. verba quae sunt post pevyer usque ad idem verbum 
om. B 71. tv ole A: in quibus quidem Y | 8 11 recc.: 8 tig AY 72. artoder- 


xvbaoi scr. Bekker coll. 26: -ovo AB 


435 


50b 


bs 


bio 


DELL'ARTE POETICA 6 25 


ma ci riesce molto meglio quella tragedia che, anche impie- 
gandone di peggiori, pure possiede una trama narrativa e 
una struttura composta di fatti. 
9. A parte tali considerazioni, sono elementi della trama < 

le peripezie e i riconoscimenti, cioè i principali mezzi con cui 

la tragedia riesce ad avvincere. Prova ne sia che i principianti 
fanno prima ad imporsi per il linguaggio e i caratteri che a 
costruire bene la trama; e così del resto anche i poeti antichi 
quasi tutti. 


Scala dei sei elementi 


N . 


10. Dunque origine e quasi anima della tragedia è il rac- 
conto; seconda è la dipintura dei caratteri. E lo stesso av- 
viene anche in pittura: se si stendono i più bei colori diffu- 
samente, senza ritrarre un’immagine, non si soddisfa l’occhio 
nella stessa misura. Poi è mimesi di azione, e proprio attra- 
verso di essa è anche mimesi delle persone che agiscono. 

11. Terzo è il pensiero. Questo consiste nel sapere esporre < 
gli argomenti che sono pertinenti e adatti; è la medesima 
opera che si consegue con i discorsi nel campo politico e 
retorico; così i poeti antichi presentavano i loro personaggi 
a parlare politicamente, i moderni retoricamente. Preciso che 
il carattere si trova in quella esposizione che chiarisce la 
ragione di una scelta, cioè che cosa, quando non sia mani- 
festo, uno preferisce ottenere o vuole evitare; e quindi ca- 
ratteri non si rivelano in quei discorsi, in cui non è proprio 
contenuto ciò che sceglie o vuole evitare chi parla. Sono 
pensiero, d’altra parte, quei discorsi in cui si dimostra come è 
o come non è una certa cosa, o in generale si fa una dichia- 
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12. E sempre fra gli elementi orali, quarto viene il lin- 
guaggio, e intendo, come ho già detto prima, che linguaggio 
è la comunicazione attraverso i vocaboli; la sua capacità di 
espressione è la medesima così nei versi come nei discorsi. 

13. Degli altri elementi, la melodia è un ornato gran- 
dissimo. Lo spettacolo è allettante, ma del tutto estraneo al- 
l’arte poetica e non le è assolutamente peculiare. Difatti la 
tragedia possiede una sua capacità anche senza esecuzione e 
senza attori; e l’abilità del costumista, nella presentazione de- 


gli spettacoli, è ancora più efficace dell’opera dei poeti. 


Composizione ed elementi del racconto 


a) limiti del racconto 


7, 1. Definiti questi argomenti, diciamo dopo di ciò quale 
deve essere la struttura compositiva delle vicende, dato che 
questa è la cosa prima e principale nella tragedia; e si è già 
stabilito che la tragedia è mimesi di un’azione completa ed 
intera, che ha inoltre una certa grandezza. Si dà infatti anche 
un intero che non ha grandezza, ma intero è ciò che ha prin- 
cipio, mezzo, e fine. 

2. Principio è ciò che per se stesso non viene necessa- 
riamente dopo altro, mentre dopo di lui si dà naturalmente 
che sia o avvenga un’altra cosa. La fine, al contrario, è ciò 
che dopo un’altra cosa per sé stessa esiste di necessità o 
esiste usualmente, ma nient’altro c'è dopo. Il mezzo è ciò 
che viene dopo altro, ma un’altra cosa viene dopo di lui. 
Quindi bisogna che i racconti costruiti bene non comincino 
da un punto qualsiasi né finiscano dove che sia; si debbono 
invece conformare ai detti criteri. 


74-75: rinvio al r. 16 in rapporto al cap. 1, 4. 
7, 3-4: rinvio a 6, 2, 6. 
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3. Ora si noti che un essere vivente che sia bello, e ogni 
altra cosa composta di parti, non solo deve avere queste parti 
bene ordinate, ma anche una grandezza non casuale, perché 
il bello sta nella grandezza e nell’ordine: un essere picco- 
lissimo non può apparire bello, perché è turbata la visione 
che dura un tempo quasi impercettibile; e neppure lo può uno 
grandissimo, perché non si ha più una visione d’insieme, e 
per chi guarda va perduta la percezione dell’uno e dell’inte- 
ro, come se un corpo misurasse diecimila stadi. E quindi, 
come nei corpi e nei viventi bisogna che si abbia una gran- 
dezza e che questa sia abbracciabile con lo sguardo, così an- 
che nei racconti la trama deve avere una lunghezza, ma que- 
ta deve essere proporzionata alla memoria. 

4. Della lunghezza c’è un limite, in rapporto alle gare 
drammatiche e all’ascolto, che però non è dell’arte. Se infatti 
entrassero in gara cento tragedie, l’ascolto andrebbe regolato 
con le clessidre, come si è fatto qualche volta, a quanto si 
dice. Ma il limite che dipende dalla natura stessa della vi- 


N . 


cenda, quando è il maggiore pure restando comprensibile, 
questo è il migliore per la dimensione. E per dirla con una 
netta definizione, il conveniente limite della dimensione è 
quanta ne occorre perché la vicenda, svolgendosi di seguito 
secondo la norma del verosimile o del necessario, conduca 


dalla sventura alla felicità, o da uno stato felice alla sventura. 


b) unità del racconto 


8, 1. Il racconto della vicenda non è unitario quando ri- 
guarda una sola persona, come credono alcuni: difatti pos- 
sono concorrere insieme molti e interminabili accadimenti, 
senza che dai singoli si ricavi unità. Così anche le azioni di un 
singolo sono molte, ma non ne risulta per niente un’azione 
unitaria. Quindi sono evidentemente in errore tutti quei poeti 
che hanno composto una Eracleide, una Teseide, e simili poe- 
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mi: siccome Fracle è uno solo, credono che uno sia di con- 
seguenza anche il racconto. 

2. Ma Omero, come eccelle sotto ogni altro aspetto, così 
anche in questo si vede che, per abilità artistica o intuizione 
naturale, mirò giusto: componendo un’Odissea, non rappre- 
sentò tutte le vicende che capitarono ad Ulisse, per esempio 
essere ferito sul Parnaso, e poi fingersi pazzo nell’adunanza, 
perché non era conseguenza necessaria o verosimile che dopo 
quel fatto avvenisse l’altro. Ma compose veramente l'Odissea 
intorno ad un’azione che è unica nel senso che ho detto, e 
così pure l’//iade. 

3. Ora, come avviene nelle altre arti mimetiche, che uno è 
il soggetto dell’unica mimesi, così bisogna che anche il rac- 
conto, poiché è mimesi d’azione, lo sia di un’unica azione e 
completa; e le successive parti della vicenda debbono tra loro 
collegarsi in modo che, togliendone una o cambiandola di 
posto, il tutto si sciupi e si sconnetta: perché, ciò che nulla 
significa quando c’è o non c’è, non è neppure un elemen- 
to del tutto. 


c) natura del racconto 


9, 1. Da quanto si è detto anche risulta evidente che l’ope- 
ra del poeta non consiste nel riferire gli eventi reali, bensì 
fatti che possono avvenire e fatti che sono possibili, nell’am- 
bito del verosimile o del necessario. Lo storico e il poeta 
non sono differenti perché si esprimono in versi oppure in 
prosa; gli scritti di Erodoto si possono volgere in versi, e 
resta sempre un’opera di storia con la struttura metrica come 
senza metri. Ma la differenza è questa, che lo storico espone 
gli eventi reali, e il poeta quali fatti possono avvenire. 

2. Perciò la poesia è attività teoretica e più elevata della 
storia: la poesia espone piuttosto una visione del generale, 
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la storia del particolare. Generale significa, a quale tipo di 
persona tocca di dire o fare quei tali tipi di cose secondo il 
verosimile o il necessario; e di ciò si occupa la poesia, anche 
se aggiunge nomi di persona. Il particolare invece è che cosa 
Alcibiade fece o che cosa subì. 

3. Tutto ciò è evidente ormai nel campo della comme- 
dia: costruito il racconto di propria fantasia, i poeti comici vi 
introducono poi quei nomi che capitano, e non compon- 
gono per una persona determinata come fanno i giambo- 
grafi. Nella tragedia invece vengono ripetuti i nomi storici, 
e la ragione è che il possibile è credibile; non riusciamo a 
pensare che sia possibile ciò che non avvenne, mentre ciò 
che avvenne, chiaramente è possibile; non sarebbe avvenuto, 
se fosse stato impossibile. E tuttavia, anche nelle tragedie, 
in certe ricorrono uno o due nomi tradizionali e gli altri 
sono inventati; in certe nessuno, come nel F/orindo di Aga- 
tone, dove sono inventati così i fatti come i nomi, e nondi- 
meno piace. 

4. Quindi non occorre tenersi con ogni cura a quei miti 
tradizionali che offrono i soliti argomenti per le tragedie; 
già è ridicolo darsi briga di ciò, perché le cosiddette vicende 
note sono note a pochi, ma gradite a tutti. In conclusione, è 
chiaro che il poeta deve essere poeta più dei racconti che dei 
versi, perché è poeta per la mimesi, e ciò che imita sono le 
azioni; e quindi, se anche gli conviene di narrare fatti reali, 
nondimeno è poeta, perché nulla impedisce che certi fatti 
reali siano in verità quali è solo verosimile che accadessero, 
e possibile che accadessero, nella misura in cui il poeta è 
l’artefice di quelli. 
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5. Quanto ai racconti in assoluto, e alle azioni in sé, quelle 
episodiche sono pessime. Chiamo episodico un racconto, in 
cui non appaia né verosimile né necessario che gli episodi si 
susseguano gli uni agli altri. Simili drammi sono costruiti 
dai cattivi poeti per loro colpa, ma anche dai buoni per colpa 
degli attori; così sono costretti a sciupare la coordinazione 
della vicenda, per comporre pezzi di bravura, mentre tendono 
il racconto oltre i limiti delle sue intrinseche capacità. 


d) elementi del racconto 


6. D'altra parte, non solo d’azione completa si fa la mi- 
mesi, ma deve essere anche mimesi di fatti terribili e com- 
passionevoli: ma tali risultano specialmente, ed anzi ancora di 
più, quando nascono gli uni dagli altri contro ogni aspetta- 
tiva; in tal modo conterranno l’elemento del meraviglioso in 
maggior grado che se avvenissero spontaneamente e per un 
gioco della fortuna. Anche i casi fortunosi appaiono meravi- 
gliosi più che mai se sembrano avvenuti appositamente; è 
questo il caso della statua di Miti in Argo, che uccise l’assas- 
sino di Miti, cadendogli addosso mentre la guardava. Fatti 
simili non si pensa che possano avvenire fortuitamente, e ne 
consegue perciò che proprio questi sono racconti migliori. 

10, 1. Dei racconti, poi, alcuni sono lineari, altri complessi, 
perché sono appunto così le azioni, che i racconti riproducono. 

2. Chiamo lineare un’azione, che, mentre si svolge coe- 
rente e unitaria nella maniera che è stata definita, si risolve 
alla fine senza peripezia o senza riconoscimento di persone. 
Invece è complessa l’azione, quando la risoluzione in essa 
avviene attraverso riconoscimento o peripezia o entrambi i 
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casi. Tali casi debbono sorgere dalla struttura stessa del rac- 
conto, in maniera che risulti, dalle vicende precedenti, che 
avvengono o per forza di necessità o secondo il verosimile: 
è molto diverso che una cosa accada a causa di un’altra o 
dopo di un’altra. 

II, 1. Peripezia è il mutamento che si produce nel senso 
contrario alle vicende in corso, come ho già detto; e insisto 
a dire che ciò deve accadere secondo il verosimile o il neces- 
sario: come nell’ Edipo, un messaggero che giunge con il pro- 
posito di rallegrare Edipo; ma quando svela anche la sua nasci- 
ta per liberarlo dall’angoscia della madre, ottiene il contrario. 
E come nel Linceo: mentre è condotto alla morte, e Danao 
lo accompagna per l’esecuzione, dalla vicenda viene fuori che 
questo muore e quello è salvo. 

2. D'altra parte il riconoscimento, come già il termine 
chiarisce, è un mutamento da ignoranza a conoscenza, che 
conduce ad amicizia oppure ad ostilità, riguardo alle persone 
designate per il successo o l’insuccesso. Ed è ottimo il rico- 
noscimento quando insieme avviene la peripezia, come è 
nell’ Edipo. 

3. Ce ne sono però altri tipi: si dà un riconoscimento ba- 
sato su oggetti, e a volte accadono i fatti del tutto casuali, 
come ho detto; e può capitare di riconoscere uno quando si 
appura se è autore o no di certe azioni. Ma quello detto 
prima è il riconoscimento che proprio deriva dal racconto 
e deriva dall’azione: quel tipo di riconoscimento insieme a 


10-11: cfr. Aristotele, Rbef. Il 24 (1401b 32). 

II, 2: rinvio a 7, 4, 32-34; 9, 6, 47. 

3: rinvio a 7, 2; 7, 4, 32; 9, 1, 3; 9, 2, 12-13; IO, 2, 9-10. 
4-6: Sofocle, Oed. /yr. gii sgg. 

6-8: Teodette, Lynceus, ved. qui avanti a 18, 1, 6. 
12-13: Sofocle, Oed. fyr. 1050 sgg., 1123 SQg. 

15: rinvio a 9, 6, 49-52. 
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peripezia conterrà infatti o pietà o paura, in vicende che sono 
appunto la sostanza della mimesi nella tragedia; inoltre anche 
l’avere successo oppure insuccesso coinciderà con tali mo- 
menti della vicenda. 

4. Infine, poiché il riconoscimento riguarda le persone, 
certe volte ci sono riconoscimenti di una persona soltanto 
da parte dell’altra, quando sia già noto chi è l’altra; ma in 
certi casi si tratta di riconoscerle entrambe: per esempio Ifige- 
nia è ravvisata da Oreste in sèguito alla spedizione della let- 
tera, e ci voleva poi, per Oreste, un altro riconoscimento 
fatto da lei. 


Intermezzo sugli elementi del racconto 
e sugli elementi formali e materiali 


della tragedia 


5. Questi sono dunque due elementi del racconto, peri- 
pezia e riconoscimento, e terzo è la sciagura. Dei tre, peri- 
pezia e riconoscimento sono stati trattati; la sciagura, poi, è 
un fatto esiziale e luttuoso, come le esecuzioni e le stragi a 
scena aperta, e i ferimenti, e gli altri casi di questo genere. 

12, 1. Gli elementi di una tragedia che si realizzano in 
quanto forme dell’arte, già si era detto prima quali fossero; 
poi ci sono da considerare i seguenti dal punto di vista ma- 
teriale, rispetto alle sezioni fra cui si ripartiscono: prologo, 
episodio, esodo, e parte orchestrale. Di questa c’è ingresso 
e stasimo che sono parti comuni ad ogni coro, mentre pat- 
ticolari di alcuni sono i canti dalla scena e i compianti. 


25-26: Euripide, Iph. Taur. 723-795. 

26-27: ibidem, 795-826. 

30: rinvio ai precedenti paragrafi 1-4; anche 6, 9, 55; 10, 2, 7. 
12, 2: rinvio a 6, 6 e 10-13. 
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2. Prologo è l’intero elemento di una tragedia, che pre- 
cede l’ingresso del coro; episodio è l’intero elemento di una 
tragedia, che interviene fra interi canti corali; esodo è l’in- 
tero elemento di una tragedia, dopo il quale non c’è canto 
del coro. 

Della parte orchestrale, l’ingresso è la prima esibizione 
dell’intero coro, e lo stasimo è canto del coro che non ha 
ritmo anapestico né trocaico. Il compianto è una lamenta- 
zione eseguita in comune dal coro e dalla scena. 

3. E come sopra dicemmo quali fossero gli elementi da 
realizzare in una tragedia, questi altri sono gli elementi dal 
punto di vista materiale, rispetto alle sezioni fra cui si ripar- 
tiscono. 

13, 1. Ed ora, dopo questi argomenti che abbiamo detto, 
si dovrà trattare quello che segue, e cioè, nella strutturazione 
dei racconti, quali attenzioni bisogna avere e quali provvi- 
denze bisogna attuare, e da che cosa risulterà l’effetto della 
tragedia. 


Caratteristiche del racconto nella tragedia 


2. Poiché la struttura della tragedia migliore deve essere 
non lineare, ma complessa, e inoltre imitatrice di fatti paurosi 
e compassionevoli, dato che proprio questo è il carattere 
particolare di tale mimesi, è chiaro anzitutto che non deb- 
bono presentarsi gli uomini eccellenti quando passano dalla 
buona alla mala sorte, perché questa non è una situazione né 
paurosa né compassionevole bensì ripugnante; e neppure i 


perfidi quando passano dalla cattiva alla buona sorte, perché 


14: rinvio a 6, 6 e 10-13; inoltre 11, 5. 
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questa situazione sarebbe la meno tragica possibile, non pos- 
sedendo nulla di ciò che deve avere: non ha il consenso 
umano, e non contiene né pietà né paura. Ma non sarà nep- 
pure un uomo veramente cattivo a cadere dalla felicità nella 
infelicità, perché tale struttura avrebbe consenso umano, ma 
non pietà né paura: l’una riguarda l’innocente sfortunato, e 
l’altra. un nostro consimile, ossia la pietà è per l’innocente e 
la paura per il nostro consimile; di modo che l’avvenimento 
non sarà né compassionevole né pauroso. 

3. Resta dunque il personaggio intermedio: colui che, sen- 
za eccellere in virtù e giustizia, cade nella sventura per una 
qualche colpa, e non per la sua cattiveria o perfidia, mentre 
appartiene al numero di chi vive in grande reputazione e fe- 
licità, come Edipo e Tieste e gli altri uomini insigni di tali 
casati. 

4. Se ne conclude di necessità che il racconto fatto bene 
riguarda un singolo piuttosto che una coppia, come votreb- 
bero alcuni, e non mostra il passaggio allo stato felice da uno 
stato infelice ma, al contrario, dalla felicità all’infelicità, e non 
per malvagità, ma per una grande colpa che è stata commessa 
o da chi è come ho detto o da chi è piuttosto egregio che me- 
diocre. La prova è a portata di mano: infatti i poeti dapprima 
prendevano i racconti dove capitava, ma ora le più belle 
tragedie che si compongono si riferiscono a poche famiglie, 
come quelle di Alcmeone, Edipo, Oreste, Meleagro, Tieste, 
Telefo, e di quanti altri si trovarono a patire o commettere 
fatti terribili. 

5. Questa è la struttura della tragedia migliore artistica- 
mente. Ed è proprio qui che sbagliano i critici di Euripide, 


13, 28: rinvio ai tr. 19-20. 
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quando notano che si comporta così nelle tragedie, e che molte 
delle sue tragedie finiscono con l’infelicità. Ma questo, come 
ho detto, è giustissimo, e ne abbiamo una prova assoluta, 
perché sono tragedie simili che, sulle scene o nelle gare, una 
volta allestite, risultano perfettamente tragiche; e fra gli autori 
è proprio Euripide che risulta in sommo grado poeta tra- 
gico, anche se le altre parti della trama non le dispone bene. 

6. Viene seconda quella tragedia che ha la struttura du- 
plice come l'Odissea, e finisce in maniera opposta per i buoni 
e i cattivi. È la struttura che alcuni definiscono come prima. 
Ma è colpa del pubblico se questa si ritiene la prima, perché 
1 poeti si adeguano nelle loro opere alla richiesta degli spet- 
tatori. E invece non è questo piacere che una tragedia pro- 
duce, anzi è specifico piuttosto della commedia: è lì che, se i 
personaggi della trama sono anche i più fieri avversari come 
Oreste ed Egisto, alla fine se ne vanno rappacificati e non c’è 
uccisione di nessuno per mano di nessuno. 


Sentimenti e scenografia 


14, 1. Il fatto pauroso e compassionevole può risultare 
dunque dallo spettacolo, ma anche dalla struttura della vi- 
cenda per sé stessa, e questo è appunto preferibile, ed è segno 
di più abile poeta. Anche a prescindere dalla visione, il rac- 
conto dev’essere strutturato in modo che, al solo ascoltare 
gli avvenimenti, si provino sentimenti di paura e di pietà 
per quello che sta succedendo: è ciò che si prova al solo udire 
la storia di Edipo. E invece, il procurare questo effetto per 
mezzo della scena dimostra minore abilità nell’arte e cerca 
sussidio nella regia. 


39: rinvio ai rt. 24-27. 
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2. Ma quei poeti che neppure producono terrore, ma solo 
stupore con i mezzi scenici, non fanno opera di tragedia, per- 
ché da una tragedia non è un piacere qualunque che deve 
trarsi, bensì quello suo caratteristico. E poiché il poeta deve 
produrre il piacere che nella mimesi deriva da pietà e paura, 
questo dev'essere fatto evidentemente nell’interno della vi- 


cenda. 


Terrore e compassione neî diversi casi 


3. Consideriamo dunque quali risultano terribili, o quali 
miserandi, fra i casi ‘che avvengono. Tali fatti avvengono, 
naturalmente, fra persone che sono amiche fra di loro, op- 
pure nemiche, oppure indifferenti. Quindi, se si tratta di ne- 
mico a nemico, qualunque cosa faccia o mediti, non suscita 
pietà, a parte la sciagura per sé stessa; e neppure succede, 
quando sono indifferenti tra loro. Ma quando la sciagura si 
genera in una cerchia affiatata, ed è un fratello a fratello, o un 
figlio al padre, o madre al figlio, o figlio alla madre, che ar- 
reca 0 medita morte o sta per compiere analoga azione, queste 
sono le situazioni da scegliere. 

4. Certo i miti tramandati non si possono alterare, per 
esempio il fatto che Clitennestra è uccisa da Oreste, ed Erifile 
da Alcmeone; quindi spetta al poeta di trovare le trame e di 
sapere presentare bene quelle tramandate. Ora diciamo più 
chiaramente, che cosa intendiamo per presentare bene. 

5. Un caso è che l’azione si svolga nel modo tenuto dagli 
antichi poeti, che portavano sulla scena personaggi informati 
e consapevoli, come ha fatto anche Euripide per Medea che 
uccide i propri figli. Un altro caso è commettere il misfatto, 


14, 30-31: Euripide, Medea 1225 sgg. 


35 


40 


45 


$o 


48 IIEP1 HIHOIHTIKHX 


39 e ) f \ / (LA € / 
el9° Lotepov dvayvwpicar tmIv puitav, WQorEp è ZopoxXÉoug 

>9N/ ” x Ca 4 ” Ù 9 9 9 _ La 
Oidtrouvg. Todro uev oùv Et TOÙ Spauatoc, év è’ aùti) TI 
tpaywdta olov è ’AXxuéwv ò Aoctudapavioc 7) è TNAéyovoc 
Ò ÈV TO Tpavpatia Oduocet. 

ETL dÈ TÒ TPLTOV TApd TATA, TÒV PLEXXOVTA TTOLELV TL TV 
AVNKÉEOTWY SL dyyvotav davayvmwpicar Tpiv Tomoat. 

6. xai Tapà TADTA 0ÙXx EotLv KA we' Î) YAdp pata avayan 
“\ LA \ 9 OI N bi f I X X N L4 
NM un, xat elditac Î) un cidétac. TOÙUTWY SÈ TÒ pv YLYV®- 
cxovta ueXifoar xai pun TpataL YELpLOTOV* TÒ TE YAP prapòv 
Eyer, xal où Tpayixòv, arabèec yàp. Storrep obdetc roret 
€ / b) N 9 LU 9 b) f LI / € 
ouotwce, et un dAryaxtc, olov Év ’Avityovn Tòv Kpéovta è 
Aluewv. 

Ttò St rpatar Sevtepov. BÉATLOV SÈ TÒ Adyvooùvta pòv 
mpatar, mpatavta SÌ davayvmploat’ TÒ TE Yàp puixpòv où 
TPOOEOTIV xai Î) avayvmpiotg EXTANATLXOV. 

/ X I ” f x > Lai 
xpatiotov dì TÒ tedevTatov, Mfyw Sè olov Év TO 
Kpeogpévin n Meporn pemer tòv viòv aroxtelvev, drro- 

4 LI » > 9> , x 9 Lod 9 € 
xrtelver Sì où, dAN'Aveyvoproe, xa. év TH) Ipryevela 
adeipn Tov dderpov, xa ev Ti “EMmn ò viòc Thv untepa 
> tà 9 A 
ENOLOOVAL LEX WwYv AVEYVMPLOEV. 


34-35. verba roù Spduatoc usque ad *AotvSduavtos om. Y 35. è "ANxutwy 
6 scr. Vettori et vulgo: è ’AAxuatwvag AB 37. Et Sì tò toltov B: En st 
rpltov A, simm. Y (est autem tertium): simm. Z | tòv péMovta AB: tè uti. con. 
Bonitz | roteiv tr A et Y: ri rmoteiv B | tiv dmetotwv du'&yvorav A et Y: &'dvi- 
xeotov &'&yvotav B (qui alterum &’ super &yvotay scripsit neque alterum delevit) 
40. j ur eldòbtac A: fi oòx el8. B 45-46. verba BéAttov usque npàtar om. B 
so. avervbpuoe A et Y: ty. B 


b35 


548 


a) 


DELL’ARTE POETICA 14 49 


ma commetterlo ignorando il rapporto affettivo, e venirlo a 
conoscere soltanto dopo, come è l’Edipo di Sofocle; qui il 
fatto avviene fuori dell’opera; ma può anche avvenire nel 
corso della tragedia, come è l’A/ezeone di Astidamante, o 
Telegono nell’U/isse ferito. 

E ancora si dà oltre questi il terzo caso, che mentre per 
ignoranza uno medita di compiere qualche atto irrimedia- 
bile, prima di compierlo viene a conoscere la realtà. 

6. Oltre a questi non si danno altri casi, perché non è 
possibile altrimenti: o si compie o non si compie l’atto, e 
sapendo o non sapendo. 

Il peggiore fra tutti è il caso del meditare pur sapendo, 
ma poi non agire; presenta una situazione odiosa, e non tra- 
gica, perché non c’è sciagura. Perciò nessuno porta questo 
sulla scena, se non raramente, come Emone verso Creonte 
nell’ Antigone. 

Poi viene secondo il caso dell’agire. Però è migliore il 
caso dell’agire ignorando, ma dopo il misfatto venire a sa- 
pere: non c’è odiosità, e il riconoscimento ha un effetto sor- 
prendente. 

Ma validissimo è l’ultimo, dico per esempio nel Cresfonte, 
il caso di Merope che sta per uccidere il figlio, e non l’uccide, 
ma l’ha riconosciuto; e nell’/figenia, la sorella davanti al fra- 
tello; e nella E, il figlio che riconosce la madre mentre sta 
per darla via. 


33-34: Sofocle, Oed. tyr. 103 sgg.; ved. qui avanti a 24, 9, 65. 

35: sul matricidio di Alcmeone ved. Aristotele, Efh. Nic. III 1 (11102 28). 

36: forse allude a una tragedia perduta di Sofocle, ’OSugoedg dxavborine, ved. 
Pearson, Sophoclis fragmenta, II, 105. 

43: Sofocle, Ant. 1231 sgg. 

49: Euripide, Cresphontes (ved. frammenti ora raccolti da C. Austin, Nova frag- 
menta Euripidea, Berlino 1968): cfr. Aristotele, Eb. Nic. II 2 (11rria 11). 
so-s1: Euripide, Iph. Taur. 771 sgg. 

$1-52: Euripide, He/la (tragedia perduta). 
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53. brtep nddat AY: è ndidar B 

15, I. gotw A: sunt Y, ela B 2. pèvxal AY: uèv B 3. tpoalpeow AY: 
tpòc atp. B 4. tiva eivar scripsi: tiva fi AB, quae sit Y (nam ex eivar per 
compendium scripto vox f orta esse videtur) 7. st tò B: Sè 1a A 8. 
fi tò conieci: aut Y, [*] to A, od tò B: obtwg con. Vahlen II. MoTER ElPNTAL 
ABY: © rmpostpntar B corr., nihil ex Z 13. bored) B: -midelg AY 15. 
dvayxatov ABY et 7: -alac corr. Thurot 16. tv tò B: dev © A et Y (qui in) 
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7. Così avviene, come già si diceva, che gli argomenti 
delle tragedie sono ristretti a non molti casati. Non per teoria, 
ma per caso i poeti avevano trovato nei miti proprio questo 
che cercavano, da realizzare nella tragedia; ora quindi ri- 
corrono necessariamente a quelle sole famiglie in cui si ve- 
rificarono tali sciagure. 


Caratteri 


8. Fin qui si è trattato abbastanza della struttura dei fatti 
e delle qualità che debbono avere 1 racconti. 

15, 1. Quanto ai caratteri dei personaggi, ci sono quattro 
punti da curare: uno e principale, che siano nobili. Un’opera 
avrà la qualità del carattere, se il dialogo o l’azione, come di- 
cevo, manifesta che c’è una tendenza nelle persone; ma avrà 
carattere nobile, se rivela una tendenza nobile. E in qualunque 
classe si trova: è nobile una donna, e pure uno schiavo, 
anche se uno di questi è certo un tipo inferiore, e l’altro è 
basso del tutto. 

2. Il secondo punto è curare che siano adatti, perché c’è 
il carattere virile, ma non è adatto alla donna questo essere 
virile o tremenda. 

3. Terzo è che sia naturale, e questo è diverso dal fare 
nobile il carattere e adatto nel modo che si è detto. 

4. Quarto è che sia coerente; e infatti, se l'oggetto della 
mimesi è una persona incoerente, e questo è il carattere pre- 
sentato, tuttavia deve essere incoerente in maniera coerente. 

5. Cattiveria di carattere ci presenta, senza alcuna neces- 
sità, l'esempio di Menelao nell’Oreste. Di carattere non con- 


53: rinvio a 13, 4, 30-34. 
15, 3: rinvio a 6, II, 69-72. 
16: Euripide, Or., passim (371, 376, 413, 424 Sgg., 437, 482). 
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veniente oppure non adatto, il lamento di Ulisse nella .Sci//a 
o il discorso della Me/anippe. Di incoerente, l’/figenia in Aulide, 
perché quella che prega non assomiglia per nulla a quella che 


è dopo. 


Coerenza e nobiltà della tragedia 


6. Ed anche nei caratteri, come nella struttura della vi- 
cenda, bisogna sempre cercare o il necessario o il verosimile, 
di modo che risulti o necessario o verosimile che un deter- 
minato personaggio dica o faccia determinate cose, così come 
deve apparire o necessario o verosimile che un fatto avvenga 
dopo un altro. È chiaro quindi che anche le soluzioni dei 
racconti debbono promanare dal racconto per sé stesso, e non 
da una invenzione artificiosa come è nella Medea, o come 
nell’Z/iade la scena di Achille disarmato. Il meccanismo ar- 
tificioso è da accettare soltanto nella vicenda esterna al 
dramma che si rappresenta, ossia per gli antefatti, che è im- 
possibile siano a conoscenza degli uomini, oppure per le con- 
seguenze, che hanno bisogno di annuncio e profezia: solo 
agli dèi attribuiamo che vedano ogni cosa. Ma nulla di irra- 
zionale ci deve essere nella vicenda, o, in caso contrario, 
deve restare fuori della tragedia, come nell’Edipo di Sofocle. 

7. E poiché la tragedia è mimesi di uomini superiori, bi- 
sogna che raffiguri noi uomini come si richiede ai bravi pittori: 
questi, mentre riproducono le precise fattezze di ciascuno, 
pur facendoci naturali ci dipingono più belli. Così anche il 
poeta, mentre rappresenta uomini e irascibili e bonari e che 


17: Timoteo, .Scy/la (ditirambo perduto), ved. al cap. 26, 1, 7. 
18: Euripide, Me/anippe sapiens (tragedia perduta), fr. 484. 
18-19: Euripide, Iph. Aw/. 1220-1253 € 1374-1397. 

26: Euripide, Medea 1310-1. 

26-27: Omero, I/. XXII 273-277 e 317-320. 

31-32: Sofocie, Ced. #yr., ved. qui sopra a 14, 5, 34. 
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hanno tutte le altre qualità similari nei loro caratteri, mentre 
sono tali deve farli eccellenti. Un esempio di spietatezza è 
come Agatone e Omero presentano Achille. 


Tipi di riconoscimento 


8. A tutte queste cose, dunque, bisogna fare attenzione, 
e inoltre alle sensazioni che accompagnano necessariamente 
la composizione poetica in conseguenza dello spettacolo; 
avviene molte volte che si sbagli nel valutarle, e se n’è discusso 
ampiamente nell’opera pubblicata. 

16, 1. Già si è detto prima, in che cosa consista il ricono- 
scimento; quanto alle sue forme, una è la meno artistica, ma 
la più usata per trascuranza, quella che avviene con gli indizi 
materiali. Questi possono essere particolari fisici, come « la 
lancia che portano i Terrigeni », o le lucenti stelle che usò 
Càrcino nel 7iesfe; oppure segni aggiunti, fra cui ci sono 
quelli sul corpo, per esempio una cicatrice, e quelli esterni, 
come le collanine; e il riconoscimento dei figli nella Tiro, per 
mezzo della barchetta. 

2. Anche di questi si può fare uso buono o cattivo: per 
esempio Ulisse per la cicatrice fu riconosciuto dalla nutrice 
in un modo, ma dai porcari in un altro. Però questi che av- 
vengono con mezzi di prova sono poco artistici, senza al- 
cuna eccezione; sono tuttavia migliori quelli che risultano da 
una peripezia, come è quello del Bagno. 


39: la tragedia di Agatone ci è ignota. 

43: Aristotele, de poetis (dialogo perduto). 

16, 1: rinvio a II, 2. 

4: forse citazione da tragedia ignota. 

s: Càrcino (forse il giovine), Thyestes (tragedia perduta). 

7: Sofocle, Tyro (tragedia perduta), ved. Pearson, Sophoclis fragmenta, II, 270. 
9g: Omero, 04. XIX 467. 

ro: ibidem, XXI 217. 

12: ibidem, XIX 326-478; cfr. poi 24, 8, 61. 
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3. Il secondo tipo sono i riconoscimenti costruiti dal poeta 
meccanicamente, e quindi fuori dell’arte. Per esempio nel- 
l’Ifigenia, il modo come Ifigenia riconosce Oreste; lei era stata 
riconosciuta attraverso la lettera, ma poi Oreste dice per conto 
suo ciò che il poeta suggerisce e non la vicenda. Perciò, 
quanto all’arte, è press’a poco l’errore già detto; Oreste po- 
teva anche portare con sé qualche oggetto. E così la voce 
della spola nel Tereo di Sofocle. 

4. Il terzo tipo si produce attraverso la memoria, e di- 
pende dalla reazione che si prova alla vista di qualche cosa: 
come nei Ciprioti di Dicaiogene, quando Teucro, davanti al 
ritratto del padre, si mette a piangere; oppure nel racconto 
omerico, alla corte di Alcinoo, quando Ulisse ascolta il citaredo 
e al ricordo si commuove; ed è così che vengono riconosciuti. 

5. Il quarto è quello sillogistico, come nelle Coefore, dove 


DI 


Elettra argomenta che uno è arrivato uguale a lei, ma nes- 
suno è uguale tranne Oreste, quindi è lui che è arrivato. E 
per Ifigenia, quello del sofista Poliido: Oreste pone la pre- 
messa con naturalezza, quando dice che ora succede anche 
a lui di essere immolato come era stata immolata la propria 
sorella. Così nel Tideo di Teodette, quando il padre ragiona 
che è venuto per trovare il figlio e invece è lui che muore. E 
il riconoscimento che avviene nei Finîdi: vedendo il luogo, le 
donne avevano concluso che si compiva il loro destino, perché 
in quel luogo era destino che morissero, dato che li erano sta- 
te esposte. 


14-16: Euripide, Iph. Taur., ved. qui sopra a 11, 4, 25-27. 

18: Sofocle, Tereus (tragedia perduta), in Pearson, II, 221 sgg. 

20: Dicaiogene, in un’opera perduta, forse una tragedia intitolata Cyprii. 

21-22: Omero, Od. VIII 521 sgg., 675: inoltre IX 16 sgg.: ved. anche Aristotele, 
Rbet. 14172 13. 

23: Eschilo, Choepb. 168-232. 

25-27: ‘Poliido, forse in una tragedia, ved. a 17, 3, 24-26. 

28: Teodette, Tydeus (tragedia perduta), di argomento a noi ignoto. 

29: di anonimo, tragedia perduta, di soggetto a noi ignoto. 


35 


40 


58 IIEPI IOIHTIKHXY 


6. Eat SÉ tI xai cuvbeth Ex Taparoyicuod Tod BedTpov, 
olov év T® "Ofuacet T® WevdaryrÉiXw. Tò pèv Yap Tò TéÉov 
9 I / f € I Land Kero \ 
evtelvev, dov dì undéva, Terompuévov ÙTò TOÙ Tomtob xai 
e \ \ 1 / I , e / ì 
Urrébeaie, xa st Ye Tò TOlov Épn yvacoeohar è ody Ewpdxer 
Tò SÈ We dl’ Exelvov Avayvmwptobviog dà TOUTOL Tor foat, 
Taparoyiouòs. 

> 9 TÀ € 9 9 co LS] 

7. racov dè fBeXTloty davayvopiore n EE aùrov TY 
TPAYLATHY, Tg miNtEwe Yiyvopéwng dl’ sixbtwv, olov Év 
TA XopoxAéovg Oidttod. xai Tj "Ipryeveta: cixòc Yap 
Bovieadar EmibetvaL Yodppara. ai yàp ToradtaL uova &vev 
TV Terompermv, ompetwv xa Sepatwv' Sebtepar dÈ al Èx 
GU OYLO pod. 


17, 1. dei dì tobs uòbovc cuviatavat xai T7) MÉÉEL cuvaT- 

f LÀ 9 , LÀ . ef 
epyateodar, brr partota rpò dbpupartwv TIDÉEpevov odTWw 
yàp dv Evapyfotata Ò Òpéiv, Morep map’ adtotg YLYVvOLevos 
TOT TpattopévoLc, eUpioxot TÒ Tpérov, xa fxtoT' dv Xavba- 
vorto tà Lrtevaviia. onuetov SÈ toùtov, è Eritiuàto Kapxl- 

| _& \ ’ / ) e n 3 L_.. \ _n 
vw* è Yap Auotapaoc ÈÈ ispod aver’ è un dp@vta TÒv 
Beatmv <aiv> Eiavbavev, Ent dì Tie oxnviîic Etereoev Svoye- 
pavavtwy Tolto Tv Beatowv. 

2. Boa dè Suvatév, xai Toîc ayNuxow cuvartepyatépevov. 
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6. C'è anche un tipo di riconoscimento costruito su un 
paralogismo del pubblico, come nell’U/isse travestito: che riesca 
a tendere l’arco soltanto chi è Ulisse, e nessun altro, questo 
è il presupposto del poeta, e questa è la premessa per il ri- 
conoscimento, anche se quel tale aveva affermato di non avere 
mai visto l’arco di Ulisse e di volerlo esaminare; ma costruire 
tutta la scena sul presupposto che attraverso la prova del- 
l'arco dovranno riconoscerlo come il vero Ulisse, questo è 
un paralogismo. 

7. Il migliore fra tutti è il riconoscimento che nasce dalla 
vicenda stessa, perché il colpo giunge attraverso uno sviluppo 
naturale dei fatti, come nell’Edipo di Sofocle e nella /figenia; 
qui appare naturale che Ifigenia decida di mandare la lettera. 
Questo tipo soltanto è senza presupposti, indizi e collane. 
E secondo è il tipo sillogistico. 


Fiffetti scenici e passionali in relazione al linguaggio 


17, 1. Poi bisogna che il poeta, nel costruire i racconti 
e nel contribuire con la parola ad elaborarli, tenga assoluta- 
mente davanti agli occhi la scena: chi guarda in questo modo, 
quasi trovandosi in mezzo alla vicenda stessa, scorgerà in 
maniera nitida ciò che conviene, e non gli possono affatto 
sfuggire le contraddizioni. È prova di ciò la critica che si fece 
a Càrcino: quando Amfiarao usciva a parlare fuori del tempio, 
era una cosa che passava inavvertita se non c’era lo spetta- 
tore a guardare, ma la scena fu bocciata in teatro perché il 
pubblico ne rimase indignato. 

2. Inoltre il poeta deve anche impegnarsi, quanto più è 


33: di anonimo, forse una tragedia intitolata U/isse travestito da messaggero, di argo- 
mento a noi ignoto. 

40: Sofocle, Oed. tyr., ved. qui sopra a 11, 2, 12. 

40: Euripide, Iph. Taur., ved. a 11, 4, 25-26. 

17, 5-6: Càrcino (forse il vecchio), tragedia perduta, forse intitolata Ampbiaraus. 
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possibile, ad elaborare la scena considerando gli atteggiamenti 
dei personaggi. Difatti, chi vive una passione reale, riesce 
molto persuasivo perché è mosso dalla sua medesima natura: 
così il furioso si infuria, e l’adirato si sdegna, nella maniera 
più genuina. Perciò il comporre poesia richiede un autore di 
tempra sana o di animo folle, perché fra i personaggi ci sono 
i ragionevoli e i disfrenati. 


Progetto ed episodi 


3. Quanto alla trama dei racconti, anche di quelli inventati, 
bisogna che il poeta stesso, quando li costruisce, se li pro- 
ponga nelle linee generali, e poi seguendo la traccia componga 
e sviluppi gli episodi. Intendo che nel seguente modo sia da 
prospettarsi la trama nelle linee generali, ad esempio per 1’ /ft- 
genta: dopo che una giovane era stata immolata ed era sparita 
alla vista dei carnefici, senza lasciare traccia, si trovava tra- 
sportata nel santuario di un’altra terra, dove era legge immo- 
lare alla dea gli stranieri, e questa mansione esercitava; in un 
tempo successivo capitò al fratello della sacerdotessa di arri- 
vare là; e quanto al responso dell’oracolo che il fratello si 
recasse in quel luogo, il motivo dell’andata resta fuori del 
progetto generale, e lo scopo per cui ci andò resta anche 
fuori del racconto; ma quando il fratello giunse e fu preso, 
doveva essere immolato, invece riconobbe la sorella: il che 
può avvenire nel modo immaginato da Euripide, oppure in 
quello rappresentato da Poliido secondo il verisimile, quando 
Oreste dice che non solo alla propria sorella era toccato di 
essere immolata, ma anche a lui toccava ora il medesimo de- 
stino; e di qui la salvezza. 


16-26: Euripide, Iph. Taur., e Poliido, opera ignota, per cui ved. qui sopra a 16, 
S, 25-27. 
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4. Quindi il poeta, avendo ormai stabilito i nomi di questi 
personaggi, stenderà gli episodi. Ma che siano appropriati 
gli episodi: come nel caso dell’Oreste la follia che lo prese 
e la sua salvezza nella purificazione. 

s. Nei drammi gli episodi sono concentrati, mentre il poe- 
ma epico si allunga attraverso gli episodi. In realtà il concetto 
dell’Odissea non è ampio: c'è un uomo che resta lontano dal 
suo paese per molti anni, ostacolato da Posidone e rimasto 
solo, e poi, quando la situazione di casa è al punto che i suoi 
beni sono consumati dai proci e si trama contro il figlio, 
ecco che ritorna dopo il naufragio, e quando ha riconosciuto 
certuni attacca, e lui è salvo, i nemici distrutti. Questo è il 
concetto specifico, tutto il resto sono episodi. 


Nodo e scioglimento 


18, 1. In ogni tragedia, una parte è il nodo e l’altra lo 
scioglimento: il nodo molte volte è costituito dalle vicende 
esterne e da una porzione della trama, il resto è lo sciogli- 
mento. Preciso che il nodo va dall’inizio fino a quella sezione 
che è l’ultima avanti che la vicenda muti, volgendo alla buona 
o alla cattiva sorte; e lo scioglimento va dall’inizio di questo 
mutamento fino al termine: per esempio nel inceo di Teo- 
dette, gli antefatti e la cattura del bambino sono il nodo, e di 
qui poi segue lo scioglimento di tali vicende a cominciare 
dalla motivazione della condanna a morte sino alla fine. 


28-29: Euripide, Or. 273-326; ibidem, 1137 sgg. e 1165. 
18, 6-9: Teodette, Lynceus, ved. qui sopra a tI, 1, 6-8. 


IO 


15 


20 


25 


64 ITEPI NOIHTIKHZ 


là x Y 9 _\ à ” N 9 da 
2. Tpaywdlac dì elòn sioi téocapa, Tocabta Ydp xab’ & 

/ 9 / ‘e LI , KA Ne bi i) / 
mepn MeyOn. > puèv retieyuéw, Îe TÒ dov Éoti Tepirteteta 

x > , € dI Ù e v x 
xai avayvmprar dì Tabntixi, otov ol te Alavtec xai 
oi ’Ittovec: n) de NOx, olov ai DErwridec xat è IImAevc: 
tò Sì teTaptov Bic, olov al re Popxtdec xai Ipopnbedc 
xa boa év “Atdov. 

3. uadota utv oùv dravta dei rmerpaobar Eyew* ei Sè 
un, Td peytota xa TAEloTA, KA) WwG TE XAl WG VÙV CUXOPAYV- 
Tolo Toùcg Tormtac: YeyovoTmwyv Ykp xab’ Exaotov uépog 
ayadov Tomtov, éxdotov Toi idiov ayabod atrolior TÒv 
Eva LTEpBaXMev. 

4. Sixatov dÈ xal Tpaywdlav dAXANV xal TV aÙTnv AEYELV 

9 i) I € ” LÀ ” / JA € 9 N X LI 
obdevi N) co TO pò, Toto dé, @v N) aÙtn TAX) xal 
\varc. roiiot dì mAiétavtec cò Abovar xaxdic, del dì du- 
porepa avrixpatetotat. 


s. yon SÉ, drrep etontat ToMmaxic, ueuvolar xat un 
ITOLELY ETTOTTOLIKÒV GUOTMUua Tpaywdlav® EToToLLXÒv SÈ AEYW 
TÒ roXvpuov, olov et tig Tv Tie ’Iuadoc diov rotoî udbov. 


10-11. xad'& uépn conieci: xal tà uépn ABY, simm. Z: xatà népn con. Heinse 
14. 6g con. Bywater: ong AB (vid. 21, 53), vacat Y,om.Z|xal A: xal è B 17. 
è\wc te recc. et Y: &XXwc ve Bet A (dI wc ve) 19. éxdotov recc.: Éxaatoy 
ABY | istov A: proprio Y, olxeloo B 22. obbevi 7 @c conieci: oddtv Tawc 
AB, nihil! minus Y, om. Z: obsevi ©g con. Tyrwhitt | toòro sè AY: simm. Z, 
TobTwy dì B 23. dupétepa B: &upw A, ambo Y 24. dvitixpateioda. scripsi: 
davtixpotetada. B: del xpoteiodar A, simm. Y (semper coadiuvare): incerta Z (conti- 
nent permutatione?): dptixpoteioda. con. Immisch, sed vid. Po/. VII 13, 1331b 37 
Sei S'Ev tai TÉEXxvatc... tabta dupétepa xpatetadat 26. St Xeyrw Bet Y: sè 
MeYyw St A 


562 


a$ 


210 


DELL’ARTE POETICA 18 65 


Forme della tragedia 


2. Le forme della tragedia sono quattro, e tante risultano 
in relazione agli elementi che abbiamo illustrati. Una è quella 
avventurosa, che consiste tutta in peripezia e riconoscimento; 
una è luttuosa, come i vari Asaci e Issioni; una è psicologica, 
come le Friotidi e il Peleo; e la quarta è spettacolare, come le 
Forcidi e Prometeo e le scene dell’oltretomba. 

3. Queste qualità bisogna assolutamente impegnarsi a pos- 
sederle tutte; e se no, almeno le più rilevanti e quante più è 
possibile: è proprio così che oggi si giudica di poesia in ma- 
niera capziosa, e siccome ci sono stati poeti bravi in ciascun 
genere, si pretende che un singolo autore oggi superi ognuno 
di essi nella sua specialità. 

4. È anche legittimo giudicare che una tragedia è diversa 
o la medesima in base al solo criterio della struttura del rac- 
conto, quando si tratta di tragedie che hanno medesimo in- 
trico e scioglimento. Ma molti che stringono bene la vicenda, 
poi la sciolgono male, mentre ciascuna delle due parti deve 
essere governata a suo modo. 


Stile tragico 


5. Bisogna anche tenere in mente, quel che ho già detto 
parecchie volte, di non comporre una tragedia come una strut- 
tura epicheggiante; e dico epicheggiante la narrazione dif- 
fusa, come se si volesse rappresentare sulla scena l’intero 


11: rinvio a 11, s (due elementi del racconto: peripezia-riconoscimento, e sciagura), 
e a 6, 6 (due elementi formali della tragedia: caratteri e spettacolo). 

12-14: può alludere all’ Aiax di Sofocle, e di altri poeti posteriori; all’ Ixsion di Éuri- 
pide o di Eschilo; alle Phfiotides di Sofocle, e al suo Pe/eus o a quello di Euripide; 
inoltre si può pensare alla trilogia del Promzetheus di Eschilo, e forse al suo ciclo di 
Perseo per la Phorcides. 

25: rinvio a S, 3, 20-22; 17, 5, 30-31. 
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racconto dell’//ta4de. Ma qui, data la lunghezza, le parti rice- 
vono la giusta dimensione, e invece nei drammi vanno molto 
al di là di ogni aspettativa. E la prova è questa, che quanti 
si diedero a comporre una Rovina di Ilio intera, e non in sin- 
gole parti come Euripide, oppure /iobe ma non come ha 
fatto Eschilo, costoro cadono irrimediabilmente o non rie- 
scono nel cimento delle gare, visto che proprio in questo 
solamente cadde anche Agatone. 

6. Ma in quei drammi, anche a struttura semplice, che 
comportano peripezia, ciò che il pubblico vuole si riesce ad 
ottenerlo con la sorpresa: questa è la maniera tragica; e trova 
inoltre consenso umano questa vicenda, quando uno bravo, 
ma con malizia, come Sisifo, viene ingannato, e chi è valoroso 
ma ingiusto viene atterrato. Un caso del genere è anche vero- 
simile, proprio nel senso che dice Agatone: è verosimile che 
molti fatti avvengano anche contro il verosimile. 


La parte del coro 


7. Il coro, infine, bisogna che assuma la parte di un at- 
tore; deve essere un elemento dell’intero, e partecipare al- 
l’azione, come fa in Sofocle, e non in Euripide. Nei poeti 
posteriori, invece, le parti cantate appartengono al racconto 
come potrebbero appartenere a una tragedia differente; perciò 
si cantano ormai solo intermezzi e a fare questo cominciò 
Agatone. Ma c’è una differenza fra cantare intermezzi e il 
prendere un discorso o un episodio intero da un posto per 
trasferirlo in un altro? 


30-31: ’IXlov mépatc, titolo di varie tragedie perdute, oltre che di un poema ciclico; 
per Euripide allude alla Troades, e forse ad altre sue tragedie; della Niobe di Eschilo 
abbiamo solo frammenti. 

39-40: il frammento di Agatone, da ignota tragedia (fr. 9), è citato da Aristotele, 
Rbet. 14022 10. 
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19, I. ep! pèv oÙv TGV dXXwy Eld@v etpntat, Motrtov dé 

x / s tà , n” \ \ 3 x x I 
tepi \étews 7 Sravolag Elrtelv. TA uèv oÙv 7repl TY SLavotav 
Èv Tolg Tepi ontopuxig xelodw, Todto Yap Îdtov uaXXov 
exetvne Tic pe0édov. 

EOTL SÈ XATàa Tv dtavotav TaÙta, Goa dIitò TOÙ ASYOL det 
tapacxevacoivar. uépn dì TOÙTWw TÒ TE drodertvivaL xat 

X U L) LI U / / » f 
TÒ Avewv xat TÒò Trabn mapaoxevater olov Eieov Î) pòfov 
N opynv xat ica tTorabta, xai ETL peyedoc xat uuxporatac. 
dniov SÉ, TL xa EV TOTG TPAYLAGLY ATÒ TOY aUTOv LdE Gv 
det ypodar, dTav 7) EMeewva 7) Serva î) perda 7) cixbta den 
Tapaoxevateve TÀNV TOCOÙTov Srapépet, dti TA péev del 
» f N N > Lan f € LI Lard 

patvecdar dvev Sldacxariac, Td SÈ Év TG A6YO Urtò TOÙ 
\EyYovtoc mapacxevateodar, xai Tapa Tòv Abyov vYiyveobar. 
Ti Yào dv Ein Tod Xevyovtog EÉpyov, ei gatvorto Ndéa xai un 
dà TÒV A6YOYy; 


2. Tv dE repi TV Mékw Èv pév got eldog Bewplag tà 
cyNuata TN Métewc, d Eat eldevar THG LTONPLTLXNG xak 
TOÙ THIV Toradtnv Èyovtog dpyiTexTovixnv: olov TI ÈvVTOAN 
xai Ti EUyN, xat Simnynore xai drrerim xal Epmmtnots xal 
atoxprore, xal ET TL AXX0 TOLOÙTOV. ITAPÀA YAP TH)V TOÙTWY 


19, I. eldov B et Z: h8' A, fam: Y (scil. 48m) 2. f Suavolac ABY: xal Stav. 
con. Hermann 6. tobtwv AY: tobrov B 8. uxpémtac AB: -a recc. 
et Y 10. elxéta Sén recc.: elx. Sei B, elx. 3'h A, oporfet Y 14. galvorto 


B: gpavoiro A | hsta AB et Z (vo/uptates): idea Y, i i8ta con. Maggi, #8n & 8ei 
Tyrwhitt, simm. alii, ) &kvovta Margoliouth post Spengel 
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Pensiero e linguaggio 


19, 1. Delle altre forme dell’arte poetica abbiamo fin qui 
trattato; rimane ora da dire del linguaggio o del pensiero. 
Le questioni relative al pensiero trovano il loro posto nei libri 
sulla retorica; è una discussione che appartiene piuttosto a 
quella indagine. 

Si riferiscono al pensiero tutti gli argomenti che dal di- 
scorso devono essere approntati; ne sono elementi il dimostra- 
re e il confutare, e il produrre emozioni come pietà o paura 
o collera e simili, e inoltre l’amplificare o minimizzare. Ed è 
chiaro che anche nelle vicende del racconto bisogna attuali 
in base ai medesimi principî, quando si tratta di prepararli 
O pietosi o terribili o grandi o verosimili; c’è solo una diffe- 
renza, che questi debbono risultare senza alcun commento, 
e invece quelli che si presentano con il discorso debbono 
essere prodotti da chi parla, ed essere suscitati durante il di- 
scorso. Quale invece sarebbe l’effetto prodotto da chi parla, 
se apparissero già accetti e non in virtù del discorso? 


Strutture del linguaggio 


2. Quanto alle questioni relative al linguaggio, c'è da di- 
stinguere qui un aspetto teoretico che riguarda le strutture 
del linguaggio; ma la conoscenza di queste spetta all’arte 
della recitazione, e a chi ne possiede il mestiere tecnicamente, 
come a dire che cosa è comando e che cosa è preghiera, e 
narrazione e minaccia, e domanda e risposta, e quale altro 
argomento del genere. Dalla conoscenza o ignoranza di ciò, 


19, 3: cfr. Aristotele, R/ef. II, specialmente dal cap. 18 fino alla fine (cap. 26). 
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yvòoty i) &yrovav oddev sig ThV Tomtixnv ETitiunua pépe- 
Tar, d TL xal KéLov OTTOUVÀNG. TL Ydp dv TIG Loddo Nuao- 
moda, è Mopwraybpac ETtiTIUÀ, TL ebyeodar oibuevos 
ETITATTEL, cimbv «ufvv derde Bed »; TÒ Yao xededboar, 
puoiv, ToLelv TL Î) un, Eritatic tot. Stò mapetodo, ce 
dine xat où Tg Tommuig ùv Bempnpa. 


20, I. TN dì MÉtewc artadone TAÒ EOTL TA uépn' oTOL- 
yetov, cUMaBi, cUvdecpoc, dvopa, pfua, {&pBpov} mréorc, 
\bYoc. 

” X 3 > X > / 9 Lana / 
oTOLyetov utv oÙv EOTL pw ddlaipeToc, où mica dé, 

> » ? ca / \ / r. \ x n 
TAX EE Ne TEÉopuxe ouveTt Yiyveohar pwwy' xa Yàp Tv 
Onpiwyv sioiv ddlatpetor pwvat, ov obdeutav MÉYw otoLyetov. 
TAUTNG SÈ pépn TÒ TE puwvfev xai Tò Nuipmwvov xai dpwvov. 
Éott SÈ pwvijfev pèv dvev mpooBoXMc Èyov pwviy dxovoTiv 
Muipwvov dé Tò pera rmpooBoXfg Éyov pwyhy dXxovothy, 
x \ x . x LI ) ”- 9 

ofov TÒ 0 xai TÒ p° dgwvov di tò uerà rpooBoXNg xal 
aLtò ptv obdeutav Èyov pwwnyv, petà dÈ TÉYV EyOvTWw TIVA 
puwyNy yryvyouevov dxovatév, olov tò Y xai Tò È. TaDTA de 
dlapeper CYNuaci te Tod oTodLATOG xai TÉTTOLG, xal SacUTtNTI 

x 14 \ u \ LÀ »/ LI 9 LÀ x 
xa YIAOTNTI, xa une xaù BpaybTtnit, ÉTL dì dELTyTI xal 


20, 2. &p9pov del. Hartung: post $fua habent ABY, post avvsecuoc praebet Z, 
vid. 28 s. cuvetà ABY: ouvfetà recc. et Z 7. tavtng AY et Z: -au 
B | &pwvoy AY ct Z: -a B 8. totw Sì Aet Y: totw Sè tavta B | &vev AB 
et Y: tò &vev con. Reiz | rpooBoXfig A: rpof. B 8-9. verba quae sunt post 
dxovatiy usque ad idem verbum om. B 10. xai tò p praebent A et Z: xal 
ò 6 scr. B et Y | rpooRBoXfc A: rnpof. B 14. VA6TINTI xal unxer A et Y: 
-or xal ueyider unxer B 
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non può derivare all’arte poetica nessuna critica che sia in 
qualche modo degna di considerazione. Come si potrebbe 
accettare, per esempio, che in Omero ci sia l’errore denun- 
ziato da Protagora, e cioè che mentre Omero vuole pregare 
invece comanda, quando dice «o dea, canta l’ira»? È un 
comando, così annota Protagora, dire di fare o non fare. 
Quindi lasciamo questo argomento, che appartiene ad altra 
indagine e non alla poetica. 


Elementi del linguaggio 


20, 1. Considerato il linguaggio nel suo complesso, gli 
elementi sono questi: articolazione, sillaba, collegamento, pa- 
rola, verbo, flessione, discorso. 


I) articolazione 


L’articolazione è una voce indivisibile, ma non qualsiasi, 
sibbene quella con cui si viene a costituire una voce com- 
prensibile: anche quelle degli animali sono voci indivisibili, 
ma nessuna di queste si definisce come articolazione. I suoi 
elementi sono la vocale, e la semisonante e la muta; ed è 
vocale quando senza contatto di organi comporta voce udi- 
bile; ma semisonante è quella che comporta voce udibile per 
mezzo di certo contatto, come S e R; muta è quella che non 
comporta per sé stessa nessuna voce con un contatto, ma 
diventa udibile quando è unita a quegli elementi che hanno 
una qualche voce: esempio G e D. 

Le differenze dipendono dagli atteggiamenti e dai punti 
della bocca, e dalla aspirazione e lenità, e quantità lunga e 


21-23: Protagora (fr. 29 Diels), in riferimento ad Omero, I/. I 1. 

20, 7: per le voci degli animali ved. Aristotele, de partibus animalium II 16 (6602 2). 
9g: sulla rpooBoX} ved. Aristotele, de parfibus animalium II 16 (660a 2 sgg.), III 1 
(661b 14); Historia animalium IV 9 (5352 30 sgg.). 
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Papomtnti xal tò putom' Tepi @v xal’ Exaotov Èv Toîc 
uetpixotg mpoctyer dempetv. 

2. cudafh dé tori owwy donpoc, cuvberi) ti dodvov 
xa puwwhnv Eyovtoc. xai Yàp TÒ Yp &vev Toùò a cuMaB” 
xa petà TOÙ a, olov Ypa. dXXa xa Todrwv BewpRcat 
TAG dLapopac Tg LETpixig Eott. 

3. aUvdecpos dé EOoTtL pwwy donpos, 7) oùte xwAXdet 
OÙTE ITOLEL QWWNV lav ONuavTixiv Èx TAELOVWW WAY, 
Ttepuxuta cuviibeodar xai ETTI TGV dxpwv xat ET TOÙ pecov, 
\ N € f 9 > Land 4 tà b) € 4 
Mv un dpuoTty) Ev dpym Abyov TSEVar xab’ adrév, otov 

I N X / L) \ € X / [al > 
€ LEV ) N TÒ « dÉ ». <où YAp> 7 gpuww konpoc, Î) ÈÉx 
TÀELOVWY Ev MWwWGDV udc, ONuavTxoiv dé; Torelv mepuxe 
ulav OMNpavTixnv puwwny, olov TÒ pi) xa TÒ mepi xai tà 
SÙ è x » >__\ \ x» 5. / 9 von Li 
dia &pBpov È Foti pw) donuoc, Î) Abyov dpynv 7) TÉd0g 
f dtopropòv not. 

4.9 gww) dompoc, Î olte xwAdeL oÙrte Toei gpuwwhy 
plav onpavtimiv Ex TmieLovmv puwvéiv, Teqpuxuta TibEodar 
xa ETTI TGV dxpwv xat ETÌ TOÙ pécov. 

bvoua dE EOTL guy cuvbeti) onuavtixi) dvev ypévov, 


18. vàp tò AB: enim ipsius Y 19. olov B: puta Y, olov tò A 21-24. verba 
quae sunt post &amuoc usque ad xa8'adtdv om. Z, novit autem Averroes 21. 
% otte B et Y: f obte A 23. regpuxvia B: -av AY 23-32. omnia quae 
sunt post uéoov usque ad idem verbum om. B 24. Îv ur dpubrmn recc.: fv 
un dpuòrter AY | xad'avrév A et Y (ubi se ipsazz ad femininum contunctio iure 
spectat): perperam xaf'aùtò vel xad'abtiv corrigunt 25. Î tò 8è scripsi: 
fror sì AY, nihil ex Z, Hot SX recc., 4 tor 8è con. Christ | od yàp supplevi: om. 
AY: etenim Z | h pwvi scripsi: imm. Z (quod auditur), vox Yi puwvà A | f tx A: 
aut ex Y 26. onuavtixov scr. Robortello: -xòv A et Y (ubi significativam ad 
femininum vox iure spectat) 27-28. pericopam ab olov usque ad &X)a tran- 
posuit Schoemann: post 29 &nXoi habent AYZ (quare pericopam ab 28 &p9pov 
usque ad 29 $nAoî del. Hartung) | tò pf legi (scil. tò pn): tè p.u.r scr. A et Y, tò 
pnui recc., tò duel con. Hartung: incerta Z (Arabice fav, pro pui?) | tò mepl recc. 
et Z: tò m.e.p.1. scr. Aet Y 28. Ma AY: sed Z (scil. dAXd) 28-29. perico- 
pam ab &p@pov ‘iunctura’ usque ad èn)oî cum superioribus coniunxi, cum ad ipsum 
ovvgecuov, non ad alterum ‘coniunctionis’ genus referenda videantur | # A6yov A: 
aut orationis Y 29. Sndoî AY: significans Z (&hAn scil. dili potius quam SnAodoa 


° legisse videtur) 30-32. haec a superioribus seiunxi, quippe quae initium de- 


mostrant ad proximam rerum narrationem: delenda censuit Hermann 30. dh 
pwvi) scripsi: vox Y, simm. Z, î) gwvà A ct vulgo | 7 obte recc. et Z: i obte AY, 
vid. 21 31. megpuxvia tideoda. A: nalam poni Y, vid. 23 33. cuvdett, 
onuavitri) AY: onuaviixià) bis scr. B, incerta Z 
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breve, e poi tono acuto e grave e tono mediano: tutti argo- 
menti che vanno considerati singolarmente nella dottrina me- 
trica. 


2) sillaba 


DI 


2. La sillaba è voce inespressiva, composta di muta e di 
avente voce; difatti è una sillaba GR, senza l’A, oppure con 
PA, ossia GRA. Ma spetta alla metrica considerare anche le 
differenze di queste combinazioni. 


3) collegamento 


3. Il collegamento è voce inespressiva, che non ostacola 
né produce fra più voci una voce espressiva unitaria, ed è 
atta a collocarsi sia agli estremi sia nel mezzo, quando non 
stia bene metterlo per sé stesso ad inizio del discorso: per 
esempio zèn oppure dè. Difatti non è inespressiva quella voce 
che ha la natura di produrre una voce espressiva unitaria 
fra diverse voci espressive, come un «a guisa » e un « attor- 
no » e simili; ma è semplice giuntura una voce inespressiva 
che nel discorso sta ad indicare o principio o fine o intervallo. 


4) parola espressiva 


4. La voce inespressiva è quella che non ostacola né pro- 
duce fra più voci una voce espressiva unitaria, ed è atta a 
porsi tanto agli estremi quanto nel mezzo. 

D'altra parte la parola è voce composita espressiva, senza 


25: esempie uso dei syndesmoi in Aristotele, Rbez. III 5 (14074 19-30, anche b 13-14), 
6 (14082 1). 

33-55: cfr. Aristotele, de interpretatione, 2-4; per il verbo ved. anche ibid., 10 (19b 
5-18). 
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Ne pipog ovdiv torr xab’ adtò onpavtixòv. Ev Yap Toîc 
dLtiotg 06 ypmueda we xai adtò xa0” aùrtò onpatîvov, 
olov Év TO Oeodhpw Tò d@pov où onpuatvet. 

5. pnua dì opuwvy cuvbem) omuavtixi) petà ypévov, e 
ovdev pépoc omnuaiver xa’ aòdrò, dorep xai Eri TÙvV òvopa- 
TW. TÒ pèv yap « &vbpmwrrog » Î) « Aeuxòv » où ompatvet 
TÒ TOTE, TÒ dÈ « BadilTet » 7) « BeBadixev » Tpoconpatver 
TÒ LÈV TÒV Tapovta ypovov, Tò dè TÒvV rapeXmAvbota. 

6. rTGOLC È’ Eotiv Ovbpatoc 7) pnuatoc. Î) pÈv xATA TÒ 
TovTOv Î) Todtw omnuatvov xai boa Toradta’ Î) SÈ xatà TÒ 
Ev. N) moMote, olov « &vbpwrror» 7) « dvipwrroc» 7 xatà 
tà Uroxpitixà, olov xat° Epwmnow 7 érttatw. 

TÒ Yàp «EBddoev » 7 «EBAdiTev » mTodoLc PMuatoc 
KATA TAUTA Td Eldn tottlv. 

7. Xbéyog dì puvi) cuviet) onpaviwn, Ne Èvia pepn 
xa’ «dra onuaiver TL. où YA drag AdYog Èx Onpatwv xai 
èvopdtwv obyrerta, olov è toù dviperov dpropdc, dA 
Evdeyetat &vev pnuadtwv elvar Abyov: uspoc puévtoL del ti 
onpatvov ÉteL, olov èv T@ Baditerw Kiéwva 6 KAémv. 


37. cuvdem) ABY: om. Z 40. Rasiter recc. et YZ: -ew AB | rpoconpalver recc.: 
sim.Z, consignificat Y, npoonu. AB 42. S'totw A et Y: 8è B | xatà tò scr. Reiz: 
tò xatà AB 44. post &v®pwrtoc non distinxi |  xatà B: dè Sì xatà AY, nihil 
ex Z 45. f trltatw B: i om. AY | post tritatw plenius distinxi 46. 
EBAdtev ABY: sim. Z, Base recc. et vulgo | xatà tadta ABY: incerta Z (xa 
TabTta?) 47. totiv AB: sunt Y (scil. casus pluralis, nt@WoeL) 48. X6voc Sè 
A: X6yYog 8é totw B, incerta Y | uéon AB: quidem Y (scil. pév) SI. del ti 
AY: dei B 52. Rasitew AB: -er recc. et Y, sim. Z | KAéwva scripsi (scil. 
KAitwy per elisionem): sim. Z (ubi &4/nas pro &kalunas utrobique scriptum): 
KAgéww ABY 
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nozione di tempo, e nessun elemento di essa è significante per 
sé solo. Infatti, anche nelle parole composte, non ne usiamo 
un membro per il significato che pure ha per sé stesso quando 
è preso da solo; per esempio il termine doro, nel nome di 
Teodoro, non ha l’usuale significato di doro. 


J) verbo 


5. Il verbo è voce composita espressiva, con nozione di 
tempo, ma nessun elemento di esso ha significato per sé solo, 
come anche avviene nelle parole. Ma « uomo » oppure « bian- 
co » non esprimono il quando, invece « cammina » o « ha 
camminato » esprimono, in più, l’uno il tempo presente e 
l’altro il tempo passato. 


6) flessione 


6. La flessione è di parola o di verbo. È ora intesa a si- 
gnificare il « di questo » 0 « a questo » e simili, ora il rapporto 
con singoli o con molti, come « gli uomini » o « l’uomo », od 
anche nella forma dialogica («0 uomo »), quando si chiede, 
per esempio, o si comanda. 

E naturalmente è flessione di verbo un « camminò » o 
«camminava » secondo le forme di questo tipo. 


7) discorso 


LI 


7. Il discorso è voce composita espressiva, fra i cui ele- 
menti ce ne sono alcuni che hanno un significato per sé stessi. 
Difatti non ogni discorso risulta per intero composto di verbi 
e parole, come la definizione di uomo (« animale terrestre 
bipede »), anzi è ammesso che ci sia discorso senza verbi; e 
tuttavia avrà sempre un elemento che ha un significato, pet 
esempio « Cleone » se è Cleone a camminare. 
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ele SÉ tot XAbyog Styéic, Î) Yap è Èv onpatvwv, 7) ò 


èx mietovwy cuvdecuo olov N) Ias uèv ocvvdéouo ei, 230 


€ I lare 9 , Land da / 
ò SÈ Toù avbfwrov TG Év onpatver. 


ZI, I. Ovouatog dè etdn Tò pèv artiobv* aTtAodv di MÉYw, 
òÒ un Ex omuavévimv cbyxertat, olov YN. Ttò Sì durAodv, 
Toùtov dè TÒ uèv Éx ompatvovtog xai donuov, TiNV oÙx Ev 
TO OvouaTti onuatvovtoc xat donuov: TÒ SÈ Èx ONuavovtwy 
cuyxertat. ein d' dv xal TpirtAOÙvV xai TeTpATÀODV dvoua 
xa rtoXartiov: olov TA m0XX4, <xai> Tv MaccaAtwrdy 
‘Eppoxaixbtavboc. 


2. itav dÈ bvoua Eotw Î xbptov 7) YAGTTA, 7) peTa«pOpa, 
Î xocpos' 7) rerormuévov Î) Erextetapévov 7) Lonpnpévov 7 
EEN ay uévov. 

XeYw SÈ xuptov uév, © yp@vtar Éxaotor YAGTTAYV SÉ, @ 
ETEpor. MWoTe pavepov, BTL xa YAOTTAv xa xbprov elvat 
DUVATÒV TÒ AUTO, un Toîg adtotg dE' TÒ YA otyuvov Kurpiotc 
pèv xbpiov, Nuiv SÈ VA@rTa. 


53. ele AYZ: teng B | onuatvwov A et Y: -aivoy B 54. ouvvSétoue corr. 
Pazzi: -wv ABY et Z 55. è Sì t00 dvdp@rtov AB: dozzinis autem diffinitio Y 
(male petivit ex 50), nihil ex Z 55. t@ Év recc. et Y: simm. Z, tò tv AB 
2I, 2. anuawvéviwv AY et Z: cuufaw. B 3-4. verba quae sunt post onu. xal 
dofuov usque ad eadem verba om. Y 4. xal donuov AB: om. Z 5-6. 
Bvoua xal toXi. AY: xal moi. bvoua B 6. tà moMà AB: multa Y, sim. Z 
(sive multi, Arabice katbira) | xal supplevi: alia possis: om. ABYZ | MascaXtwréy 
scr. Iriels: sim. Z (Arabice min Masalyuta), uevariwtov AB et Y (litteris Grae- 
cis) © 7. ‘Epuoxatxétavdos ABYZ: glossam add. Z (: supplicans domino coelo- 
rum) 9. post x6éouoc plenius distinxi, nam quae sequuntur nomina ad ipsum 
‘ornatum’ pertinere censeo, vid. ad 45 | bpnenuévov AB et Y (sublatum): dono. 
corr. Spengel ex 48 sqq. 13. alyuvov AY: aiyuXiov B 14. Yaotta AY: 
-av B: nonnulla add. Z ad rem explicandam (: dory autem est nobis proprium, illi 
populo autem glossa) 
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Il discorso può essere unitario in due modi, o perché si- 
gnifica un concetto solo, o perché da più concetti ne fa uno 
solo collegandoli: per esempio l’//iade è un discorso unitario 
per via di collegamento, ma la definizione di uomo è discorso 
unitario perché significa un concetto solo. 


Forma delle parole 


21, 1. Forme della parola sono: o semplice, e chiamo sem- 
plice quella che non risulta composta di elementi espressivi, 
per esempio « terra »; oppure duplice, e di tale forma c’è 
quella composta di membro espressivo e inespressivo, escluso 
naturalmente che si possa intendere espressivo o inespressivo 
all’interno della parola; e c’è la parola composta di tutti ter- 
mini espressivi. E c'è anche la parola triplice e quadruplice 
e molteplice, come tante, e a Marsiglia « Ermo-caico-xantio ». 


Tipi di parole 


2. Ogni parola, o è quella dominante, oppure glossa, o 
metafora, o belletto: o costruita o allungata o raccorciata o 
scambiata. 

Dico dominante se usata da tutti, ma glossa, ossia ricer- 


DI 


cata, quella che altra gente adopera; è chiaro quindi che il 
medesimo termine può essere tanto glossa quanto dominante, 
ma non per le stesse persone: a Cipro è dominante « zagaglia », 


DI 


ma per noi è glossa. 


53-54: cfr. Aristotele, Ana/. post. II 10 (93b 35 sgg.), 55; e Metapb. VII 6 (10452 12). 
21, 8: sulle varie specie dei vocaboli (elèn soa teSEMpPNTAL Ev toic mepi mormnoewc) 
ved. Aristotele, Rbez. III 2, 1404b 28; sulla parola ordinaria (xiprà te xal cuv@voua) 
e sulla metafora ved. ibidem, 1405a 6, dove è fatto un altro esplicito riferimento 
alla trattazione sulla poesia (etpntat... Ev Toic mepÌ morte, ved. anche 1404b 7). 
13-14: ved. Erodoto, VIII 9. 
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\ L 32 >, 9 / ’ 1. 

3. peTApopd dÉE EOTLV Ovopatog AA X0TpPloL ETLPOPA* 7 
9 LI Kad / 9 x \ > LI Kard w bl I LI / 
dirò TOÙ YÉvous Eri eldoc, Î) drrò Tod eldovg ETTI TÒ YEvog, 
tì 9 x Lara A 9 \ \ \ dI b) f 
f «mò TOÙ eldouc Ent eldoc, N xatà TÒ AvaXovyov. 

Meyw dì dnò Yevove uèv Eri eldoc, olov « vybc dé pot 
N° Eomnxev », Tò Yap Oppetv Éotuv fotavar TL. 

ar etdovc Sè Eri Yévoc: « f SH pvpt’ ’Odvocedc éodia 
EopyEv ”, TÒò Ydp uupiov Toid EoTtv, © VÙv AvTi TOù rToXX01 
KÉYONTAL. 

ar’ etdovc dt eri eldoc, olov «yaix& amò wuynv 
dpuoac » xal «Teu@V Tavanzei yaXixo », EVTADOA Ykp 
TÒ uèv dpbcar tauetv, Ttò dì tauetv apioar etpyxev, kugpw 
Yàp dpedelv TI Èotuw. 

N \ > U LÀ (Cd € f Da X LÀ 

4. Tò Sè dvadoyov MEYw, Étav bpolwc Eyn TÒ deuTEpov 
TPÒG TÒ TPOTOYV Kali TÒ TETAPTOV TPÒG TÒ TpiTov* Èpet Yàp 
dvi. TOD SELTEPOL TÒ TETAPTOY, Î) AvTi TOÙD TETAPTOL TÒ 
Sebtepov: xai Eviote mpootwdéaow, dvi’ où Xeyer, Tpòs è 
> rà LI € ld 4 ÙU Y f LI 
fort. Mfyw dt olov 6buotwg Eye piaimn Tpòg Atévucov xal 
> \ LI » 2 DD chel f x Ù > ld A LÀ 
doris mpòc "Apn' Epei tolvuv Thv puainv dortda ALovbcov 

\ x > / LI / \ aj ao x / \ 
xai Tv dorida puaAnv "Apewc. Î) d YNpag mpòs Plov, xat 
Fortépa mpòc Muépav' gpet Tolvuv TV Eortépav YYjpas Nuepas, 
I (LA °K ld Y DI n € / { A Ò \ 
N Gorep EuredoxAfNc xai Tò YNpac fortpav flov 7 duouac 
Blov. 


eviorg d° oùx Eat Uvoua xelpevov Tav avaloyov, dXX° 


16. dmò tod AY: xatà toò B utroque loco 16-17. verba quae sunt post el80c 
usque ad idem verbum om. Y | gr tò Yévog A: tò om. B 17. 7 xatà A: aut 
Y, 7 om. B 18-23. verba quae sunt post eldoc olov usque ad eadem verba 
om. B 18. Sé uo A: autem mea Y (legit d’emi, scil. S'tun) 20. f SY 
recc.: f8n AY 21. tò vàp A: quod quidem enim Y 24. dpdoac xal recc.: 
depicaoxe A, tpvo. B, exsecuit Y | tavanxéi scr. Margoliouth: ravaxéi B, aeuto Z: 
amnper A, drtepé recc. et Y (duro) contra metrum, idem Theo Smyrnaeus p. 15 
28. xal tò AY: 10 B 30. mpootidtacw A et YZ: mporid. B 32. "Apn 
-ny B 35. 7 bornep ABY: j om. Z 37. Evlorg AY: -wv B | xeluevov 
AY et Z: om. B 


bio 
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a) tipi di metafora 


3. Metafora è il ricorso a un nome d’altro tipo, trasferibile 
o dal genere a una specie, o dalla specie al genere, o da 
specie a specie, o in un rapporto analogico. E preciso: 
da genere a specie, per esempio «e qui sta la mia nave », 
perché l’ormeggiare è in certo modo un arrestarsi; 
da specie a genere, «veramente Odisseo buone imprese 
ne ha fatto diecimila », perché diecimila è molto, e qui Omero 
l’usa invece di molto; 
da specie a specie, come «attingendo la sua vita con la 
lama » e « recidendo il flusso con la larga lama »; qui il poeta 
ha detto tagliare l’attingere, e attingere il tagliare, ma en- 
trambi sono in sostanza un togliere. 

4. E dico modo analogico, quando il secondo termine sta 
al primo nello stesso rapporto del quarto al terzo; quindi, 
invece del secondo, si userà il quarto, oppure invece del quarto 
il secondo; e a volte si usa mettere ciò a cui serve invece 
della cosa che si vuol nominare. Porto come esempio, che 
un boccale rispetto a Dioniso sta nello stesso rapporto di uno 
scudo rispetto a Marte; per cui si chiamerà scudo di Dioniso 
il boccale, e boccale di Marte lo scudo. Ovvero: ciò che è 
la vecchiaia rispetto alla vita, è anche la sera rispetto al giorno; 
si dirà quindi vecchiaia del giorno la sera, o anche, come dice 
Empedocle, sera della vita o tramonto della vita, la vecchiaia. 

Per alcuni dei termini non esiste già pronta la parola per 
il rapporto analogico, e nondimeno si esprimerà secondo il 


18-19: Omero, 04. I 185 = XXIV 308. 

20-21: Omero, I/. Il 272. 

24-25: Empedocle fr. 138 (attribuzione congetturale) e fr. 143 Diels (citato anche 
da altra fonte). 

27 sgg.: cfr. Aristotele, Rbef. III 10 (14112) e 11. 

33: per «boccale di Marte » ved. Timoteo, Persae fr. 22 (fr. 16 Bergk): cfr. Aristotele, 
Rbet. III 4 (14074 14 sgg.) e 11 (1412, 35). 

35: incerta citazione da Empedocle, forse per tomépav Blov; per il più comune 
8Svoudc Blov ved. Platone, Leg. 770a. 
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>NVI Ca € TÀ f \ \ I LI 
oùdev ATTOv buolwg AsyOnoetat, olov TÒ TÒVv xaprròv pév 
9 / f LI I N 14 > LI n € / > LU è 
apevat OTTELPEV, TÒ SÈ TUV PAÎYA ATtò TOÙ MALOL AVWUPoYv 
dA} duolwg Eyer TOÙUTO Tpòg TÙV ÎiLov xal TÒ ortELpeLv TpÒG 
TÒV xapirov, dò elontar « otelpwv SEOXTIOTAV PAOYA ». 
Fot Sì TO ip6TO TOÙTO Tg puerapopàc ypaodar xat 
KI) wG' TPOCAYOPELTAVTA TÒ TAMÉTPLOV ATOPNTAL TV OÎXELWY 
tu, olov ei TIV dortda cito piaAny ph "Apewc, dda dotvov. 

LI è) > \ A) o x U € LI 

5. Terompuivov È’ toriv, dè 6dAwc un xaAdovpevov Ur 
Tv@v adtdg Tiletar è momTno: Soxet Yap Eva elvar Toradta, 
olov Td xÉpata Epvuyac xai Tov Lepéa dpnTfpa. 

6. Erextetaevov SÉ torv Î) Lpnpnpévov, TÒ puèv Edy 
PWwWNEVTI paxpoTepa xeypnpévov î Toù oixelov, N) cvANaB7 
> LA I LI \ > / Y LI n” 9 
euBeBAinnéwn, TÒò dì dv &pnpnuévov TL Î) aùrod. ErextETA- 
pévov pév, otov Tò méiewsg méimoc xat tò IImAémc IImAnia- 
dem* Aapnpnuévov dé, olov tò xpi xai Tò do xat «pula 
yiyvetTat dpporepwy by ». 

7. EmMayuévov è’ gotiv, dTav TOÙD dvopatopevov Tò pèv 
uaTarelrr, Tò Sì ro, olov Tò « delrtepòv xata patòv » 
AVTÌ. TOÙ deltov. 


44. dAX'&owov scr. Vettori (lege dia): dAla otvonv ABYZ | lacunam post 44, 
quam Maggi statuit, nullam concedo, nam quae sequuntur referuntur ad ipsum 
‘nominum ornatum’ sive x6opov, vid. ad 9 47. Eovuyag scr. Vettori (ab EpvuE): 
tovovag A, ernykas Y, tpivovag B, cf. Hesych. v. tpvotac 48. Lpnpnpévov: dp. 
AB, sublatum Y, vid. 9, 50, 52 48-50. verba quae sunt post dpnpnuévov usque ad 
idem verbum om. B 49. xexpnuévov È recc. et Y: xexp. fi A 49-50. ovÀ- 
XaBf tuBeBAinuévy recc.: -7 -utwm A 50. dpnpnuévov recc. et Y (ablatum): 
phon uèv 6v A | ti fi recc. et Y: 1 î AB s1. médewc meéinoc B et recc.: 
mtédeog méinoc A et Y (canus ... polfos, scil. rroAL6c et reéAnoc, per e breve et per 
ita longum) | ITInAtwc B: Pileos Y, TIndéog A: TInAeldov recc. 53. vYlyvetat 
apud Strabonem VIII 364: vlvetar AB | 84 apud Strabonem et corr. Vettori: 
ong scr. AB (scil. 6wic, vid. 18, 14), vacat Y: nihil ex Z, nam 51-53 omnino 
omittit 54. èvouatontvov ABY et Z: vouitoutvov con. Snell ex Theophrasti 
de elocutione fragmento (Pap. Hamburg n. 128) 
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rapporto: spargere il seme, ad esempio, si dice seminare, ma 
non c’è la parola per la fiamma diffusa dal sole; tuttavia que- 
sto, rispetto al sole, è come il seminare rispetto al seme, 
perciò troviamo: 
seminando la divina fiamma. 

È possibile anche usare altrimenti questa maniera della me- 
tafora, e cioè dare il nome diverso ma detraendo una parte 
delle sue qualità: come se lo scudo si chiamasse non « boccale 
di Marte » ma « boccale senza vino ». 


b) zipi di belletto nelle parole 


5. Costruita è quella parola che il poeta usa per conto 
proprio, senza che sia affatto conosciuta da altri; e mi pare 
che se ne possa addurre qualche esempio, come èrnigi ossia 
germogli, le corna, e arezér ossia deprecatore, il sacerdote. 

6. C'è poi la parola allungata o raccorciata. L’una si ha 
quando vi sia introdotta una vocale più lunga di quella che è 
la misura propria, oppure vi sia inserita una sillaba in più. 
E l’altra, quando si abbrevia un poco. È allungato per esem- 
pio l’e di po/eòs in poltos (della città), e « Peleiade » invece che 
« di Peleo »; abbreviato per esempio « gran » (per grano) e 
« ca’ » (per casa), e « una sola è di entrambi vision ». 

7. Scambiata è quando una parte del vocabolo usuale si 
conserva e un’altra si costruisce, come « alla mammella de- 
strorsa » anziché destra. 


41: forse da Pindaro, cfr. anche Pindaro, O/. 7, 87. 

44: cfr. Aristotele, R/ez. III, 1408a 9. 

47: per Epvuyeg si può solo ricordare la glossa di Esichio citata nell’apparato; per 
denthp ved. Omero, Il. I 11 e 94; V 78. 

52: IInAnikdew in Omero, I/. I 1, e altrove; xpî ibid. V 196 e altrove (xpî Aeuxév); 
8 ibid. I 426 e spesso altrove (in fine di verso). 

53: Empedocle fr. 88 (citato da Strabone, VIII 364). 

55: Omero, I/. V 393. 
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8. aUTdiv dì TOV Ovopatwyv TÀ pèv dppeva, tà Sì Oniea, 
tà dè petati. dppeva puév, doa TEMEUTA eÎG TÒ Vv xal 
po xa <c, xai> boa Ex TOÙTOV GUYxELTAL, Tabta è’ Eotì 
duo, Y xai È. Oniea dé, doa éx TOV Quwwévrwy el 

i . 07 . puwwnevTwy elc te 
TA del paxpa olov sic n xa w, xa TGV ETENTELVOPEVIY 
cic a. Mate toa cvupaiver TANbdeL, sic doa td dppeva xa 

x 0Y x x | x \ >) 3? 
tà Bniea, Tò Ydp Ù xai tò È Tadra Éotw. 

> \ 2A 9 X »/ Land 9 LI b) Lod 

ELG dÈ &uvov ovdev vopua TEXEUTA, oUdÈ EIG pwvnev 
Ppayd. ele SÈ TÒ L Tpla uòvov* puéil, xéupt, Térepi, eic 
dÈ TÒ U TEVTE. Td dì peratò sic TAUTA xai v xat c. 


22, I. MÉtewg dì dpetm capi xa un Tarevnv elvae. 
CAPEOTATM pv oùv Eottv N Èéx TGV xupiwy bvouatwy, 
TNA Tare: mapaderfua Sì n Kicogéivroc rolnote xat 
n XbevéXov. ceuvn dì xat EtaXXarTOovoa TÒ IdtwrIXÒV 
Toîe tevixote xeypnpuéwn, Eevixòv dì MEyw YAG@TTAY xal 
METAPOPÀAV Ka ÈITEXTAGLV XA ITÀV TÒ ITApà TÒ xUptov. 
AN dv TIC drtavta ToLaita Tomon, Î atviyua Eotat 7 
BapBapropòc® dv uèv oùv Èx uerapopoiv, alviyua, Etv dè 
x Ywrtoy, BapBapropdg. aiviyuatòg Te Yap idéa «bm 


59. xaì a xal Boa recc.: simm. Z (et situs et quidquid): xal Soa ABY, xal a & 
<t'> conieci (nisi sufficiat legere xaì soa tx toò o ovyxertat) 62. elc a scr. 
ABY et Z: et iota add. Z (bis scriptum: scil. ef sota et ypsilon?) | rAnder B: 
-n AY, nihil ex Z 63. tadtd totw recc. et Y (eaderr sunt): tadta toriv AB, 
nihil ex Z (: composita, ex 59 petitum) 66. névte ABYZ: quinque exempla add. 
Z, simm. add. recc. (tè n@v, Tò var, TÒ Yòvo, Tò Sépu, Tò &otu) | xal a scr. ABY 
et Z (e/ situs): exempla add. Z (: velut artbron per ny et pathos per sigma) 

22, 2. utv oùv AY: pèv B 7. dv tig Beet recc.: &v tie &v AY (unde &y tic 
ua drtavta TÀ toradta scr. recc.) | rmouvnon recc. et Y:-focar AB | torta AY: 
totwy B 8. tav Sì A: dv 8: B 
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Genere naturale dei nomi 


8. Delle parole considerate in sé, alcune sono maschi, altre 
femmine, altre intermedie. Sono maschili quelli che finiscono 
con enne, con erre, e con esse 0 con le lettere che sono formate 
da questo, e sono due, psi e ksf. Sono femminili quelle che 
finiscono con vocali, sia le vocali sempre lunghe, cioè eza e 
omega, sia una delle allungabili, cioè 4/fa. In questo modo si 
bilancia il numero delle lettere con cui finiscono i maschili 
e i femminili, perché fsi e ksi coincidono. 

Nessuna parola finisce in consonante muta, né in vocale 
breve. In / soltanto tre: miele, gomma, pepe; in 4 cinque. 
Sono i nomi intermedi che finiscono così, oltre che in enne 
e in esse. 


Pregi del linguaggio 


22, 1. Requisito del linguaggio è di essere chiaro e non 
pedestre. Quello composto dalle parole dominanti è chiaris- 
simo, ma risulta pedestre; ne è un esempio la poesia di Cleo- 
fonte, e quella di Stenelo. Invece è elevato, e superiore al- 
l’ordinario linguaggio, quello che impiega parole incondite; 
e con incondite intendo glossa e metafora e allungamento 
e tutto quello che è contrario al vocabolo dominante. Ma se 
nel comporre si mettono insieme tutte queste particolarità, 
ne verrà fuori un enigma o un cicaleccio: enigma, se ricco 
di metafore; cicaleccio, se di glosse. 


DI 


Il concetto di enigma è appunto questo, di mettere in- 


57-66: sul genere dei nomi ved. Aristotele, Sophistici elenchi 14 (da 173b 18 fino 
a 1744 9), anche con esplicito riferimento alla dottrina di Protagora; inoltre Rber. 
III 5 (1407b 7-9). 

22, 1: cfr. Aristotele, Rbez. III 2, con esplicito rimando alla trattazione sulla pocsia 
(...tàXAa èvéuata boa eipntat Ev tToîc repì momtixic, 1404b 7). 

3: ved. Aristotele, Rbez. III 7 (1408a 15 sgg.), e cfr. qui sopra 2, 2, 13. 
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> I LI / \ € L 9 U LU N 
EOTL, TÒ AÉEYOVTA TA Urapyovta dduvata ouvabat. xatà 
LEV OÙV TV TV Ovouatmv oavvbecv ody olòv TE ToOdTO 
Tomoat, xata dì TIV uerapopàav Evdeyetat, olov «&vdp’ 

x LI > ») b) 14 ÙU \ \ n 
eTSov Tupi yaAxòv ET’ dvepL xoXANOAvTA » xai TA ToLadta. 
tà dÈ Éx TOV YwrToy BapPapropds. 

2. del dpa xexpitofat TW Toùtote* TÒ uev YAp TÒ UN 
IaLwTiXÒv  Tomoet undè tarevòv, olov NM YAGTTA xa i 
ueTapopà xai ò xocuoc xai TAX}aA TA Etonpeva Elòn, TÒ 
dé LÀ N f 9 3 LA \ LÀ LA 
È XUpLov TIV capevetav. odx EXdyLoTov dè pepoc cuufaA- 
Meta elg TÒ captc THg Métewc xal un LdLwTIXOY, ai ÈTex- 
U \ k) \ \ 9 x n 9 LA \ 
TA«GELG xa darroxotai xa EtaXAayat TGV Ovopatwv dla 
LI \ X 9 sf \ € LI , \ LI b) x 
uèv Yàp TÒ dAiwc Eye Î) © TÒ xuptov, Tappa TÒò elwbiòc 
yiyvopevov Tè ui LdLwTIXÒV Tomoet, dra SÈ TÒ xotvmwvetîv 
Tod cimBortoc Tò capèc Eotat. 

3. Wote ovx dplac dEYOvev oi ETITIUOVTEG TO) TOLOLTWG 
TpPOtTw TI draréxtov xai Sdtaxmumdobvieg TÒV Tomtayv 
Y L , € > ” € LA \ led bA 
oiov EbxAetong ò dpyatoc, Wwe fadtov dv oteîv, el TIC 
dmoer Extelverv ép° dréoov Bovietatr, iauBoromoeag Ev 
UT Tm Meter « Eriyaonv eidov Mapabavade Paditovta » 

I 9 »/ 9 >? U LI 9 f BJ LÀ 
xa « OUX dv Y Épapevoc TOV Exelvov EMESopovy ». 

4. TÒ pv odv qalveodal two YeWuevov TOÙTW TO TIPÉTW 
YEXOLOY, TÒ dÈ UÉTPOV XOLVÒV ATAVTWY ÉOTI TV pueplv 
xai Yàp peragopaîc xai YAmrTaLg xai Toîg dXMorc eldeot 


10. tà Lrmdpyovta B et recc.: exisfentia Y, tà om. A I1. t®v bvoudtwy ABY: 
TOv My èv. suppl. Twining, simm. Z, vid. 35 | oòx otév te BY et recc.: 
ovxolovtar A 12. xatà Sè AY: xartà B | &vSp' scr. A: &vSpec B 13. 
elSov B: t8ov A | rmupì yaAxòv dist. Robortello: rmupixaAxov ABY 14. tà Sè 
B: simm. Z, om. A et Y (unde post barbarismus autem vacat Y) 15. xExpàa- 
ofta. B et Maggi (e codice Lampridii): sim. Z, xexplodar AY | tò uètv vàp AY: 
t6 ve uèv Yàp B | tò uòù B:ud A 18. cuuféaXAetar BY et A (-dAetar): -di- 
Aovtar recc., nihil ex Z 20. xal aroxortai A et Y: al drrox. B 26. dd8Lov 
èv B: èvom. AY | et tue AB: si quid Y 27. txreivev AB: exfendens Y: etiam 
verbum oppositum add. Z (: producebat ... corripiebat) *28. ’Hruxdpyv scr. 
Tyrwhitt (scil. 'Eruxdpnv vocali e- producta): î gmxapnv B, per /aetitiam Z (scil. 
Ert xp): fiter xdpuv A et Y(perebat gratiam) | ci80v B et recc.: i80v A, videns Y 
(scil. 18@&yv translationis causa post pefehat) 29. oòùx dv ABY: possis od xàvy, 
subinde “v’ipdpevoc recc.: Yvepauevog A, ye dpau. B, vacat Y, incerta 7. 
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sieme assurdità dicendo le cose reali. E questo, in una strut- 
tura fatta di termini normali, non è possibile; ma si realizza 
con la metafora, come « vidi un uomo che ad uomo con il 
fuoco bronzo incollava » e simili. Invece producono un cica- 
leccio le espressioni ricche di glosse. 

2. Quindi bisogna che il linguaggio sia un poco intinto 
di tutti questi vocaboli; così una parte, cioè la glossa e la 
metafora e il belletto e le altre forme suddette, produrranno 
il non volgare e il non pedestre, e la parola usuale la chiarezza. 
E proprio alla chiarezza del linguaggio, e al suo carattere 
non volgare, contribuisce una porzione considerevole di essi: 
gli allungamenti e troncamenti e alterazioni delle parole; per- 
ché, da un lato, produrrà carattere non pedestre il fatto di 
essere diverso da come è il termine dominante, dato che il 
vocabolo si oppone alla forma solita, ma la chiarezza risulterà 
dal fatto che quel vocabolo riposa sulla forma solita. 

3. Quindi hanno torto nelle loro censure quelli che cri- 
ticano tale maniera di parlare, e presentano in caricatura Ome- 
ro, come faceva il vecchio Euclide. Questi, dando per facile 
il comporre quando fosse concesso di allungare a piacimento, 
parodiò il poeta proprio nel linguaggio: « Eppichares io vidi 
andaar a Maratona » e « non che braamoso, il suo elleebòro... » 

4. Certo è ridicolo l’abuso che si mostra di fare di quella 
maniera, ma la giusta misura è pregio comune per tutti gli 
elementi del linguaggio; lo stesso effetto si avrebbe anche 
usando metafore e glosse, e le altre specie, in modo sconve- 


12-13: Cleobulina fr. 1 Dichl, citato anonimo da Aristotele, Rbez. III 2 (1405b 1). 
17: rinvio ai rr. 5-6 (cfr. 21, 2, 8-10) e forse a 21, 1, 5-7 (cfr. 22, 7, 62). 
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Aldina: uetati9. A, fransponente Y 43. gpavyéSawva recc.: payàs. B, -Adeva A: 
payéSatvav Hermann metri causa, alia possis 45. dAlyog A: -ootòc B | ded 
B: derdic AY ex 47 46. Meyer B et Y (dicit): Xevor A | petatideig A et Y 
(fransponens): uetaSelc B | uixpéc te BY: uixpdc Sì A 47. Stppov BY: Slppov 
te A 49. utroque loco mnuéveg B et recc.: “Iwveg et f "Iwvec AY | Boémwaty 
B et recc.: Béwow A so. "Apuppd&ng BY et recc.: "Ape. A S1. elretev 
B: etror tv recc., sim ivAet Y 52. Swudtwv A: Soudtwy B utrobique 


b15 


b20 


b25 


b30 


593 


DELL’ARTE POETICA 22 87 


niente e fatto apposta per muovere il riso. Ma quanto ciò 
sia differente dalla maniera appropriata, lo si deve esaminare 
nei versi omerici, dove si trovano collocate le parole nella 
giusta misura. 

Si provi anche a sostituire le glosse e le metafore e le 
altre specie, per mezzo delle parole dominanti, e si vedrà 
se dico il vero: per esempio, quel trimetro identico di Eschilo 
e di Euripide, dove questi ha cambiato un solo vocabolo, 
mettendo una glossa al posto della dominante usuale: questo 
verso è bello, e quello appare banale. Eschilo aveva scritto 
nel Fi/ottete: 


un’ulcera che mangia del mio piede le carni 
e l’altro al posto di « mangia » mise « pascola ». E Omero: 
ed or piccino essendo, un nulla, e storpio; 


ma si provi a sostituire con parole ordinarie: « ed or piccolo 
essendo e fiacco e brutto ». Oppure: 


posto un seggio sgraziato e picciol desco, 


si cambi: « posto un seggio cattivo e corto desco ». E invece 
di: 
rimbombano le piagge 


si dica « risuonano le piagge ». 

5. Anche Arifrade, poi, mise in caricatura sulla scena i 
poeti tragici perché usano espressioni che nessuno mai di- 
rebbe nel parlare; per esempio « di casa fuori» invece che 
« fuori di casa », e «teco », oppure «ed io a cotestui», e 
«ad Achille intorno » invece che « intorno ad Achille », e 


42-44: Eschilo, Philoctetes (tragedia perduta), ved. Nauck, Tragicorum Graecorum 
Fragmenta®, p. 81 e per Euripide p. 618. 

44: Euripide, da ignota tragedia. 

45: Omero, Od. IX 515 (con variante). 

47-48: Omero, 04. XX 259. 

49: Omero, I/. XVII 265. 

50-54: Arifrade, forse in una commedia ignota; l’anastrofe della preposizione ricorre 
spesso in Euripide (per es. Séuwy dito, ndr. 73); l'esempio di tyo sé vv può 
riferirsi a Sofocle, Oed. tyr. 986, Oed. Col. 1090 (ved. anche Euripide, Or. 1642-3, 
per aé8eyv ed tro vw). 
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tutto il resto. Ma tutte le espressioni di questo genere conferi- 
scono al linguaggio il suo carattere non volgare, appunto 
perché non appartengono alle parole dominanti. Ma di ciò 
quel comico non faceva nessun conto. 

6. È un grande pregio impiegare nella misura conveniente 
ciascuno dei tipi suddetti, e le parole composte e le glosse, 
ma è grandissimo veramente che ci sia l’espressione meta- 
forica. Solo questa non si può mutuare da altri, e poi è indi- 
zio di nobiltà, perché l’usare bene la metafora significa il 
percepire con la mente il concetto affine. 

7. Dei vari tipi di parole, quelle composte convengono 
specialmente ai ditirambi, le glosse all’epica, le metafore ai 
giambi. E nell’epica sono tutti usabili i tipi suddetti; ma ai 
giambi della tragedia, che ripetono più che mai un parlare 
usuale, convengono quei tipi di parole che si usano nei nostri 
discorsi; e tali sono la parola dominante e la metafora e il 
belletto. 


Caratteristiche dell’epopea 


8. Intorno alla tragedia e all’arte scenica basterà ciò che 
si è detto fin qui. 

23, 1. Quanto all’arte narrativa e poesia in versi, anzitutto 
è chiaro che deve comporre i racconti come sono nelle tra- 
gedie, drammatici e di un’unica azione, che sia intera e com- 
pleta, ed abbia inizio e mezzo e fine, di modo che procuri il 
piacere che le è proprio come un essere vivente intero. E 
quindi le composizioni non debbono essere simili ai racconti 
storici; in questi non c’è da fare necessariamente l’esposi- 
zione di un’unica azione, bensì di un unico periodo, cioè i 


61: cfr. Aristotele, Topica VI 2 (1402 10). 
62-68: cfr. Aristotele, Rbef. III 2, 1404b 28 fino a 14052 2. 
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fatti che allora avvennero, relativi a una sola o più persone, 
ciascuno dei quali sta in relazione all’altro casualmente. 

2. Come lo scontro navale di Salamina e la battaglia dei 
Cartaginesi in Sicilia avvennero nel medesimo tempo senza 
affatto tendere al medesimo fine, così anche nelle età succes- 
sive succede a volte un evento insieme ad un altro, ma non 
ne risulta affatto un unico fine. Eppure i poeti in gran parte, 
si può dire, fanno proprio così. 

3. Quindi Omero, come già si diceva, ci appare divino 
anche in ciò rispetto agli altri, perché quella guerra, che pure 
aveva principio e termine, non si mise a rappresentarla in- 
tera, giacché il racconto avrebbe finito per diventare una 
massa troppo grande e non percepibile tutta insieme; né la 
fece involuta di complicate vicende commisurandola all’im- 
ponenza del racconto; invece ne estrasse una sola delle parti; 
e tuttavia adopera molti episodi di quelle parti, come il Ca- 
talogo delle navi, ed anche lascia, per mezzo di altri episodi, 
che l’opera si protragga. Ma gli altri autori, anche intorno 
ad un solo eroe e ad un solo periodo di tempo e ad un unico 
tema, fanno composizioni di molti pezzi staccati, come il poeta 
che scrisse le Ciprie o la Piccola Iliade. E perciò una sola tra- 
gedia si può ricavare da ciascuna delle due, Iliade e Odissea, 
o due da questa sola; molte invece dalle Ciprie, e otto dalla 
Piccola Iliade o anche più: cioè il giudizio delle armi, Filottete, 
Neottolemo, Euripilo, la questua, la spartana, la rovina d’Ilio, 
e poi il ritorno e Sinone e le Troiane. 

24, 1. Inoltre le stesse forme della tragedia dovrà avere 


23, 9-10: ved. Erodoto, VII 166. 

15: rinvio a 8, 2. 

21: Omero, I/. II 484-760 (« catalogo delle navi »). 

24: Poema ciclico, Kbrpia Érmm, oppure Kurpiaxd, attribuito a Stasino di Cipro; 
Ilias parva, altro poema ciclico, attribuito a Lesche di Mitilene (riassunti in Fozio 
dalla Chrestomathia di Proclo). 
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anche l’epopea, e sarà quindi o semplice o complessa o psico- 


logica o luttuosa; e i medesimi elementi, tranne musica e 
spettacolo; e così pure la sua parte di peripezie e riconosci- 


menti e patimenti; infine i pensieri e il linguaggio debbono 
essere ben curati. 

2. Di tutto ciò Omero per primo ha dimostrato l’uso in 
maniera egregia: i due poemi sono distintamente composti, 
I’Iliade semplice e luttuosa, ma l'Odissea complessa, perché 
dappertutto sono riconoscimenti e carattere. Oltre a ciò, na- 
turalmente, i due poemi eccellono su tutti gli altri nel linguag- 
gio e nel pensiero. 


Differenza dell’epica dalla tragedia 


3. La differenza dell’epopea consiste nella lunghezza della 
struttura e nel metro. Per il limite della lunghezza, basta 
quello che già si è detto: bisogna potere, con la mente, ab- 
bracciare insieme il principio e la fine; e ciò, negli antichi 
poeti, si potrebbe soltanto se avessero strutture più ridotte, 
commisurate al numero di tragedie che sono ammesse ad 
una unica audizione. 

4. Ma in genere l’epopea è molto propensa naturalmente 
ad estendere la dimensione. Riprodurre molte vicende che 
si svolgono contemporaneamente non è ammissibile nella tra- 
gedia, che presenta solo quella vicenda che è portata sulla 
scena dagli attori; invece nell’epopea, siccome è narrativa, 
è possibile presentare insieme molte vicende parziali che si 
stanno compiendo; e con esse, se sono appropriate, crescerà 
il volume della composizione poetica. È questo che giova 
all’epopea, allo scopo di una decorosa ampiezza, e poi il 
distrarre l’uditore, e inserire nella trama episodi svariati; in- 


24, 13: rinvio a 7,2 € 3. 
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fatti la monotonia fa presto a fiaccare una tragedia e a farla 
cadere. 

s. Quanto al metro, il verso eroico vi si stabilì bene in 
base all’esperienza: se si componesse una mimesi narrativa 
in un altro metro qualsiasi, o in più altri, la cosa apparirebbe 
sconveniente. Il verso eroico è difatti il più quadrato e il più 
voluminoso dei metri; perciò accoglie benissimo parole ri- 
cercate e metafore, e in realtà anche la mimesi narrativa è più 
corposa delle altre. Invece il trimetro giambico e il tetrametro 
sono ritmi piuttosto mossi, questo adatto alla danza e quello 
all’azione. Inoltre, se si mischiassero.i metri, come fece Che- 
remone, sarebbe fuori posto. Perciò nessuno ha voluto com- 
porre un lungo poema in un metro diverso dall’esametro, 
ma la natura stessa, come dicevo, insegna a distinguere il 
metro che gli si adatta bene. 

6. Omero, poi, come merita lode per molti altri motivi, 
la merita specialmente per questo, che lui solo fra i poeti 
conosce bene ciò che gli spetta di fare: il poeta in quanto tale 
deve dire il minimo per proprio conto, perché non è artista 
imitativo in questo senso. Ebbene, gli altri s'impegnano per 
conto proprio durante l’intero corso del poema, e poco e 
poche volte producono l’imitazione. Ma Omero, dopo un 
breve proemio, introduce subito un uomo o una donna o 
altro carattere, e nessuno ne è privo, ma tutti hanno un 
carattere. 

7. Certo si deve rappresentare il meraviglioso nelle tra- 
gedie, ma l’illogico, da cui soprattutto discende il meravi- 
glioso, più ancora si ammette nell’epopea, perché qui non si 
assiste all’azione scenica. I particolari dell’inseguimento di 


34: Cheremone, Centaurus, ved. qui sopra a 1, 4, 39. 
36: rinvio a 4, 7, 61-62. 


$0 


55 


60 


65 


96 IIEPI IIOIHTIKHX 


” a\ là ld DI € n | 9 L4 € dI 
YeXota dv qaveln, oi pèv EoT@TEG xai où drmwxovteg Ò dì 
b, LÀ > I ” 9/ U I x N 
avavevtwv, Ev Sì Tote Ereor Mavbaver. tò Sì Bavuxotòy 
€ LÀ ” TÀ U \ 4 > LÀ 
MIL, onuetov dé, TavtEG Yàp Tpootidevteg ArayYEMovauw 
deo yapopevot. 

8. Sedtdayev Sì uariota “Ounpos xai Toe &AX0vc wevdf 
Meyew nc Set, got Sì TOÙTO Taparoytopòc. otovtat YAp oi 
LA Did \ x» \ SF I TÀ 
Avipwrtot, dTAV TOvdi dvtog Toòl 7 7 yiyvopevov YiywyTas, 
el Tò Uotepov Éori, xai TÒò Tpotepov ecivar 7 vyiyveodar: 
tobto dé tori veddoc. Stò dn), dv TÒò rp@tov pedbdoc el 

x ef s/ > >) 9 iI ' 9 > / \ 
tÒò Uotepov Eat, dAl'odde TOÙTOv dvTog davayan elvar 7 

/ x n» v X X X n > f > \ 
yevéobar, <u>i Tpoobetvat Sta Yap TÒ ToUTO eidevar dAnNbec 
Ov Tmaparoyitetar Nuov i) duyn xai TÒ TpoTov We èv. 
Tapaderyua de TovTOoL TÒ Ex T&Ov Nirrpuv. 

9. Tpoapetodai te del dduvata cixbTa uaXXov 7) Suvata 
aribava. Toùc TE A6Yove un) ocuvviataotla. Èx uepov dA6YWwy, 
dia uailota utv undev Eye dioyov: si dì un, È TOD 

r e 39N/ X x 9 f ld e I es 
uvdevuatoc, Worep Oldirove Tò un sidevar roc d Adiog 
> f 3 x x È n L el 9 bl LÀ 
aredavev, AAA un Ev TO Spapati, Wdorep év  HXextpa 

€ X LÀ 9 LA \ BI n € »/ 3 
ot tà Iluvora arayyeMovtec, 7 tv Muooîc è kpwvoc Ex 
Teyfag sig thv Muotayv fxwv. Mate tÒò Afyew, dr dvnpnto 


49. uèv toroteg AY: uèv oùv tor. B | xal 06 Sioxovteg AY: simm. Z (: neque 
petit neque sequitur...), xa ol &twx. B vix recte sI. post N$b deficit Z omissis 
reliquis usque ad 25, 43. 
FONTES: AB et Y 

SI. mévtec vàp AB: Yap om. Y | armayyéXAovaw A et Y: -tXovaw sic B 
sesldBayev A: -e B 54. ol &vtpwrror B: &vtpwrror A (possis &v®p.) | Todl ; 7 
recc. et B(1t0dm 7): 7 om. Y, tò èuiv A 56. el tò Uotepov Bet Y: i} tò dot. 
A | eivar 7 AY: f siva i B 57. &.ò S) AY: sò Sei B | av AB: el si Y (scil. 
xv) 57-58. el tò Latepov totìv B: om. AY et vulgo 58. dil'obéè BY 
et A (&Xov St scr. A): &Xo st Robortello et vulgo | dvayxn AY: bis scripsit B 
59. ui mpoofeivar conieci: i mpoofteivar ABY, del. Ellebodius | tò todbto A: 
tè om. B 59-60. dAindèc dv B: verum quibus Y (scil. ®v?), post dAndèg nonnul- 
la erasa (sive nu sive nv vel wv) praebet A 6I. tovtov tTò B: tobto A, luic Y, 
tovtov Robortello, toùtwv recc. | Nirtpwy B et recc.: -w scr. A et Y 62. te 
Sei AB: hoc Y | dsbvata elxéta AY: eix. ds. B 63. toòg te AY: toùc Sì B 
65. OlStrtovg ABY: del. Else | A&ioc corr. Pazzi et recc.: ’I6Xaog ABY 67-68. 
tx Tevyéag recc. et A (txteyéac): tx tevatac B, ex ferra Y 68. fore BY et 
recc.: Sate A | ivnonto recc. et B(4vnp.): interimeretur Y, avinperto A 


a20 


a25 


230 


DELL’ARTE POETICA 24 97 


Ettore, portati sulla scena, risulterebbero ridicoli: i guerrieri 
stanno tutti all’intorno, senza muovetsi affatto, e Achille 
fa cenno di no con la testa; ma nel racconto omerico il ridi- 
colo non si avverte. E che produca piacere il meraviglioso, 
si vede da questo, che tutti, quando raccontano, fanno ag- 
giunte per riuscire più graditi. 

8. Però Omero ha insegnato benissimo anche agli altri 
come si raccontano falsità nel modo adatto, e questo modo è 
il paralogismo. Così ragiona la gente: dato che di solito, esi- 
stendo questo fatto qui, esiste questo qua, o avverandosi 
quello si avvera questo, si ritiene che, quando il secondo è 
reale, anche esiste o si avvera il precedente; e questa invece è 
una fallace deduzione. Perciò, se il primo è una fallacia dedotta 
dal secondo che è reale, e non sussiste affatto necessità, quando 
questo è reale, che il primo esista o sia accaduto realmente, 
non c’è bisogno di fare aggiunte; perché l’animo nostro, 
quando constata che il secondo fatto è vero, ammette illogi- 
camente che anche il primo lo sia. Un esempio di ciò, nel- 
l'Odissea, è l’episodio del Bagno. 

o. Del resto bisogna preferire i fatti impossibili ma vero- 
simili, piuttosto che quelli possibili che siano incredibili; 
e non comporre le trame con elementi illogici. Anzitutto non 
ci dovrebbe essere nulla di illogico; o altrimenti, dovrà restare 
al di fuori della trama presentata, come nell’ Edipo il non sapere 
in che modo morì Laio; e non dovrà comparire nel dramma, 
come nell’ E/ettra quelli che raccontano le gare pitiche, oppure 
nei Misi il muto che da Tegea giunge in Misia. E quindi è 


49-50: Omero, I/. XXII, specialmente il v. 205. 

54-57: ved. Aristotele, Confutationes sophisticae 5 (167b 1-5); cfr. Anal. post. I 12 
(77b 40 sgg.): Rbef. II 24 (1401b 20 sgg.). 

61: Omero, 04. XIX 384-507 (Nirtpa), ved. qui sopra a 16, 12. 

65: Sofocle, Oed. tyr. 112 sgg. e 729 sgg. 

66-67: Sofocle, E/. 650 sgg. 

67-68: forse di Eschilo, tragedia perduta, intitolata Mysi. 
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ridicolo obbiettare che tutto il mito andrebbe perduto; biso- 
gna invece non mettersi, fin da principio, a trattare miti simili. 
Però anche un assurdo è ammissibile, se appare introdotto 
con raziocinio; per esempio, anche i particolari illogici dello 
sbarco di Ulisse nell’Odissea, è facile dimostrare che non ver- 
rebbero tollerati, se l’autore fosse un cattivo poeta; e invece 
Omero, con gli altri pregi dell’episodio, riesce a rendere 
accetto il racconto nascondendo l’assurdo. 

10. Quanto al linguaggio, bisogna elaborarlo bene nelle 
parti più rilassate, e non nei tratti che rappresentino un carat- 
tere o svolgano un pensiero: il linguaggio troppo splendido 
in realtà offusca la pittura dei caratteri e le argomentazioni. 


Criteri esegetici 


25, 1. Circa i problemi esegetici e le soluzioni, in quante e 
quali specie si presentano, chiariremo l’argomento prospet- 
tandolo come segue. Poiché il poeta fa opera di imitazione, 
esattamente come un pittore o un altro artista di figure, ne 
consegue che, tre essendo di numero i possibili oggetti, ne 
avrà di volta in volta da riprodurre uno, e cioè: come erano 
o sono, oppure come si dice o si ritiene che siano, oppure 
come dovrebbero essere. E gli oggetti si espongono per mezzo 
del linguaggio, quindi vi sono da considerare le glosse e le 
metafore e tutte le altre particolarità del linguaggio; questo 
va riconosciuto ai poeti. Inoltre, rispetto al criterio della 
correttezza, c’è differenza fra la politica e la poetica, oppure 
fra una arte qualsiasi e la poetica. 

Nell’arte poetica si danno propriamente due tipi di errori: 
uno rispetto all’arte per sé stessa, uno rispetto a un particolare 


71-72: Omero, 04. XIII 70-125. 
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accessorio. L’errore è proprio dell’arte, se il poeta si propone 
di raffigurare un oggetto senza averne capacità. Se invece il 
suo progetto non è buono, ma è per esempio un cavallo 
con le due zampe destre in avanti, o ciò che è sbagliato ri- 
spetto alle varie discipline, come un errore di medicina, allora 
si è rappresentata una cosa impossibile rispetto ad altra arte 
quale che sia, non rispetto alla poetica in se stessa. 

Quindi, nei problemi esegetici, in base a questi criteri si 
debbono considerare e risolvere le critiche. 


Critiche e soluzioni 


I) cose impossibili e innaturali: efficacia artistica 


DI 


Anzitutto le critiche che riguardano proprio l’arte: è stata 
rappresentata una cosa impossibile, e l’errore c’è. Tuttavia 
sta bene così, se l’arte raggiunge il fine che le è proprio, e di 
tale fine si è già trattato; o magari rende in quel modo più 
sorprendente l’opera, in quel medesimo brano-o in un altro. 
Ne è un esempio, nell’//tade, l'inseguimento di Ettore. Però, 
se il fine era possibile raggiungerlo, ed anche più che meno, 
senza contravvenire alle nozioni della relativa disciplina, non 
sta bene il commettere errori, perché bisogna assolutamente 
non commetterne, se è possibile. Ma sotto quale rispetto c’è 
l’errore? rispetto alle norme della poetica, o rispetto ad altro 
particolare accessorio? Per esempio, se l’autore ignorava che 
la cerva non ha le corna del maschio, è una colpa minore 
che se l’avesse disegnata senza l’abilità della mimesi. 


25, 23: rinvio a 6, 7, 43; 9, 1, 1-3; ecc. 

24-25: Omero, I/. XXII, ved. qui sopra a 24, 7, 48. 

30: per le corna della cerva ved. Anacreonte (fr. 28 Gentili), Pindaro (O/. 3, 52), 
Euripide (fr. 857 in Nauck op. cit. p. 639), e il dato contrario di Aristotele, Hisr. 
an. IV 11 (anche de partibus animalium II 2). 
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| obte Aéver odd’ scripsi: oite Agyew oòt’ ABY, obtw Meyew ot’ recc. 35-36. 
el Etuxev B ut iam con. Vahlen: ei om. AY 36. Zevopdver B: -n scr. A et 
Y (-em), -ev aut -ng recc. | où paci more interrogantis: oi gaor ABY, ov @. 
Tyrwhitt, o6tw 9. Spengel 40. eipntar B: i etp. AY 41. elq aùtò A: 


tr'avtò B 42. el arovSatov B et Y: ; on. A 43. fi mpòc 6v B: i om. 


AY et vulgo 

FONTES: AB et Y, Z 
43. ab î Ste inc. Z | ovexev scripsi: oùv txev A, où évexev B et recc. 44. È 
ueltovog AB: el uelt. recc. et Y | vinta 7 BY et recc.: j om. A 
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2) mancanza di realismo: meglio del reale 


Oltre a ciò, se si critica un testo perché non espone cose 
vere, allora si potrà dare una soluzione conforme alla risposta 
di Sofocle, quando disse che lui faceva gli uomini quali deb- 
bono essere, ed Euripide quali sono. 


3) falsità: opinione comune 


Se non vale questa soluzione, c’è l’altra, e cioè: che così 
dice la gente. Per esempio i racconti sugli dei: forse la poesia 
non li rappresenta meglio del reale, né dice cose che nemmeno 
sono vere, ma come sono per Senofane, probabilmente: solo 
presunzioni; ma la gente non li ripete? 


4) inopportunità: realtà 


In altri particolari, forse la poesia non rappresenta meglio 
della realtà, tuttavia così era in realtà. Per esempio in Omero 
il particolare delle armi: « e le loro lance infitte a terra con 
il puntale »: questa era proprio l’usanza di allora, come anche 
adesso degli Illirici. 


y) bruttezza morale: adesione al soggetto 


Circa la critica che un personaggio parla o agisce in ma- 
niera buona oppure perversa, non basta considerare se parole 
o azioni sono nobili oppure meschine, guardando semplice- 
mente al gesto compiuto o al discorso fatto, ma anche alla 
persona che agisce o parla, oppure alla persona cui si rivolge, 
o al momento, o al modo, oppure allo scopo con cui agisce 
e parla, cioè allo scopo di un maggior bene da ottenere, o di 
un maggiore male da evitare. 


36: cfr. Senofane frr. 11-12 e 34 Diels-Kranz. 
38: Omero, I/. X 152-3. 
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6. tà dì Teòg TV Aetuv bpovta del dLaAverv. olov YAMWTTY 
TÒ « oÙpMac uiv TPOTOY », Lowg YAp où TOÙc NMuLovovg MEYeL, 
dia Toùc puiaxac. xa Tov AdAimva* « dc 6° 7 tor eldog 
uev Envy xaxbg », où TÒ c@Uua dovppetpov KX)a TÒ TPOCW- 
tov aloypov, tò Yap everdìc oi Kpftec TÒ EÙmTpOCcWwITOV xa- 
Nodot. xai Tò « Tmwpotepov dì xépate », où TÒ Akxpatov we 
olvopiutv, da Tò BaTTOv. 

7. tò dì xxtà uetaoopav etpntar. olov « KXXor pEv pa 
Beol te xai dvepeg eÙdov ravvbytor », dua SÉ py)ow « Nrot 
6t° Ec rmediov tò Tpwxòv dbpnoztev, adidiv cupiyfwv Te 
Guadov ». TÒ TE YÀP TAVTEG AvTi TOX}OL KATA peTapopav 
EToNTAL, TÒ Ydp TAV TOAD TL xa TÒò «on d àppuopoc» 
KATÙA ETAPOPAV, TÒ YÀP YVWPLLOTEPOV |LOvov. 

8. xatà Sì rpoomwdtav, Marep ‘Immtac Èivev è Oaotoc 


47. tò B: om. A 48. 8< B: &dq AY | è’ 7 tor Bet A (6770, vacat Y): è 
tor bono iure apud Homerum (K. 316) 49. énv B: el fv AY 50. tò 
ebrmpéomwrroy B: tò om. A si. xal tò B: xa A 54. dvépec AB et YZ: 
Inrtoxopuotal ex Homero (B 1) add. Y(ga/eati)et Z (armati in equis) 55. ddphaetey 
A et Y: &8poloete B, sim. Z 56. 16 te vyàp B: tò vàp AY et vulgo | davi 
mtoXXol A: dvri toò moMol B et recc. 58. yvwpiuobtepov B: -tatov AY et vulgo 
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6) espressioni criticabili: glosse 

Si deve poi rispondere alle critiche osservando le parti- 
colarità del linguaggio. Per esempio, in base alla glossa si 
risolve il passo « gli #rè: dapprima ecc. »: qui Omero non 
intende dire i muli, probabilmente, bensì le sentinelle. E così 
Dolone, « che veramente era brutto d’aspetto », non significa 
che il corpo fosse deforme, ma il volto sgraziato; difatti a 
Creta si dice un bell’aspetto quello che da noi è un bel volto. E 
quell’altra espressione « ma mesci più netto » non vuol dire 
il vino puro come fa un beone, ma significa più presto. 


7) espressioni incongruenti: metafora 


Un altro caso è quello della metafora. Omero, per esempio, 
dice: « gli altri dormivano per l’intera notte, uomini e dei, 
all'infuori di Agamennone », e nello stesso passo « quando 
poi Agamennone si rivolgeva alla pianura troiana, di flauti 
e zufoli un concento, ecc. ». E cioè: « tutti » invece di molti 
è detto per metafora, perché il tutto è una grande quantità. 
E per metafora dice che «sola è immune dal tramontare 
l’Orsa », perché s’intende unico ciò che è più noto. 


8) controsenso: retta lettura 


Poi si risolve una critica in base alla prosodia, come ap- 
punto faceva Ippia di Taso in quel verso di Omero: « e con- 


47: Omero, 1/. I so. 

48-49: ibidem, X 316. 

s1: ibidem, IX 203. 

53-56: ibidem X 1-2 (in forma differente dal testo vulgato) e 11-13 (in forma rac- 
corciata). 

57: Omero, Od. V_ 275 = Il. XVIII 489. 
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TÒò « dLdopev de oi edyoc apéodar » xai « Tò pv où xata- 
muderar duppa ». 
9. tà dì dtatpécet, otov ’EuredoxAfg: « alba SÈ Ovnta 
A 9 LÀ \ \ U b) U U x / 
<d> Epuovto Ta Tpiv pabov abavata elvar Twpd TE Tpiv xÉ- 
xonTo ». 
IO. TA dÈ aupiBolla* « tapmynxev dÈ IAÉw voé », TÒ YAP 
, > là 14 > 
TiElw aueopitoXov Eottv. 
N I \ N / n / N / 
II. tà dÈ xaTà TÒ E0oc THc Métewo' tÒ{v} KEKPALEVOV 
olvov paotv elvar, 6bev rerotytaL « xwyuic veoTELXTOL xAGOL- 
/ x / \ \ f > / / 
TepoLo »). xai yaXxéac Toùc TÒv ciònpov Epyatopevouc, dbev 
etontar 6 Tavoundng « Ati olvoyoedetv » où rIVÉVTWOY 
olvov* eTN È dv TODTÒ YE xaTd ueTapopav. 
12. det dÈ vat, Tav bvoua Urevavtimua TL Soxj) onpat- 
VELV, ETTLOXOTTELV Tocayoc dv anunvere TOoÙTO Èv TO sipnuévw, 


61. &8é6uev (litteris -ov deletis) scr. B: 8{Souev A | eÙXxoc dptoda. B et Z: om. AY 
| où A: où BY et Z 62. Iyntà AB: 8vht' metri causa scr. recc. et vulgo: vid. 
Empedoclis fr. 35 quod ed. Diels ex Athenaeo et Simplicio 63. <&> supplevi ante 
tpiovro AB: puovrto Athenaeus et Eustathius (44 I/. IX 203): lege 8vn9", & quovio, 
metri causa | u&9ov AB: didici intell. Y | &Bkvat® elvar Bet ceteri fontes: dddvata 
AY | Kwpd corr. Vettori collatis ceteris fontibus: {@a scr. ABY (scil. twia), sim. 
Z (: vita) 63-64. teplv xéxpnto A: -xpito contra metrum B et Y (: animzaliaque 
antequam segregarentur): tà topiv éxpnta vel &xpita ceteri fontes: incetta Z 67. tà 
Sì xatà tò A et Y: tò st xatà B| tò xexpapévov con. Tkatsch: tòèv -ov B, tév 
-wv A et Y 68. paow AY: quow ut vid. B 70. è TavouhSne A: simm. 
YZ, vYavvuu. B | olvoxoevery B et recc.: -er AY 71. ve xatà A: xatà ve B 
72. bvoua B: bvéouati A, Bvoud ti recc. | Soxfj Bet recc.: Soxet A 73. anunvere 
B et W: onualvove A 
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cedigli che colga la gloria » (dice Zeus al Sogno, e non « gli 
concedo »); oppure, a proposito di un albero secco: « ne 
marcisce il tronco per la pioggia » (invece di « né marcisce »). 


9) incoerenza: separazione di termini 


Altri casi si risolvono con la distinzione, come Empe- 
docle: « e presto morituri quelli che nascevano appresero di 
essere, — già elementi immortali e netti prima che s’erano 
mescolati » (e non: « appresero di essere immortali »). 


10) tncongruenza: retta interpretazione 


Altri in base all’amfibolia: « ed è passata di più la notte », 
qui il « più » si presta ai due riferimenti. 


Ir) inesattezza: usanza lessicale 


Altri in base all’usanza linguistica. Come si chiama vino 


quello che è mischiato con acqua, così leggiamo in Omero 
« gambiera di stagno ben lavorato ». Bronziere si chiama chi 
lavora il ferro; parimenti è scritto, per Ganimede, « di me- 
scere vino a Zeus », mentre gli dèi non ne bevono. Ma que- 


sto potrebbe considerarsi secondo metafora. 


12) contraddizione: esegesi 


Anche bisogna, quando sembra che una parola determini 
una certa contraddizione nel significato, considerare in quanti 
modi nel testo quella parola possa dare un significato. Per 


60: Omero, I/. II 15 (come risulta dallo stesso esempio commentato da Aristotele 
in Sophistici elenchi 4, 166b 7-9; ma l’emistichio citato non corrisponde al testo 
vulgato, e ricorre invece in I/. XXI 297 in un contesto differente). 

60-61: Omero, I/. XXIII 327 (commentato più ampiamente da Aristotele in 
Sophistici elenchi, l.c., 166b 1-6). 

62-64: Empedocle fr. 35 Diels, rr. 14-15. 

65: Omero, I/ X 252. 

68-69: Omero, Il. XXI 592; per altro esempio (04. V 93) ved. Aristotele fr. 170. 
70-71: Omero, I/. XX 234; cfr. ibid., V 341. 
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olov Tò «T) è Eoyeto yaXxeov ÈyYoc »° TÒ TadTtm xwALORVaL 
De ’ / ENI a €, 
Tocayoc Evdeyetat; Mi Î) Hdl; 
€ / b) »” € I N \ \ I 
13. €*dG PLAMIOT dv TLG LUITO)AIOL KATA TNV KATAVTIXPÙ 7) 
€ LÀ LI e 174 9 f 0° /y ld 
we TAiauxwy Meyer, <O>TL Eva KAbY we TpoutodaLIBavovot TE 
xai cÙTol xaTA)Nnproduevor SvAMOYITovTaL, xal wg elpyxòTtog 
6 tI doxel Ertriu@o, dv Urevavtiov Î) Tf adrtav ciNoet. 
tolto dé rerrovde TA Tepi ’Ixdprov* otovtat Yap aùrtòv 
Ù 9 3 \ N 9 “” LI LÀ 
Naxwva elvat, dTotov odv TÒò un Eéviuyetv Tov TnAépayov 
b) Cal b) là 9 ld I 9 » 9/ (LA € 
auto eis Aaxedatuova ENBevTa. TÒ È’ Towc Eye, WQorep oi 
KepaXANvec pat, Tap aùrtév Yap YNuar AMÉfovot TÒvV 
"Oduvocta xai elvar "Ixadtov, dXX° ox ’Ixadptov: dl auadp- 
LI X 14 b) / 9 
Tmua dì TÒ TpOBAMPLa cixòc Éotuv. 
/ f I > f N N N / \ al 
14. Biwg dé, TÒ AdUvaTOv uèv Tpòc TV Toinow f) Tpòc 
\ I \ LI X f n > U / \ x 
TÒ BEXTLOV 7) Tpòc THhv délav del avayev. TPÒg TE YAP_ TV 
Totnowv aipetatepov ribavov aduvatov N a&rtidavov. xat 
<a>duvatov Torobtovg Elvar olov Zedtic Èypapev, dia 
BEXTLOY, TÒ Yào rapaderyua del èrepéyev. mods d qpaotv 
UA el \\ e v\ Li 14 > iù 9 | 
te dioya, OUT” TE xai TI TotTè odx &ioyov Eotv* cixòg 
Yàp xai Tap tò sixòc vYiyveobar. 
15. to È’ drrevaviiwg sipnuéva obtw oxotetv, MQorep oi 


74. port Eyxog distinxi 75. ©8ì 7 68 B et coniecerat Vahlen: post &8ì distinzi: 
8. 7 A et Y, qui cum sequentibus continuant 77. &g Fiasxwv ABY: dv 
Fiavxoc conieci: nihil ex Z, quamquam de G/auco praebet | Str Eva scripsi: ti 
Eva ABY, Sr Evior recc., nihil ex Z 77-78. te xa scripsi: tr xaì B, xaì AY 
78. elonx6roc B et iam Castelvetro: -eg AY 79. post verbum Soxeî deficit B 
omissis reliquis usque ad 26, 31 
FONTES: A et Y, Z 

79. aòt&v A: adr. voluit Heinse 83. adt@v recc.: adt. À 84-85. S'duap- 
nua St tò rpoBinua om. Z | Sr'audpr. recc. et Y: Stauapt. A 88. 7 drtdavov 
om. Z | post &rt8avov distinxi 89. ddivarov conieci: Suvatòv AY, Suvatéy 
<xal el dSbvatov> suppl. Vahlen: non est possibile Z go. ùrtepéxew A: sim. Z, 
existere Y gI. t° &Aovya A (lege te): t&Aoya recc. et vulgo 93. Urrevavilw4q 
corr. Twining: -(a dg AY | oftw A: sim. Z, om. Y 
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esempio quel verso: « sulla lamina la bronzea lancia si arre- 
stò »; l’essere trattenuta dalla lamina, in quante maniere è 
dato che si possa intendere? in questo modo oppure in questo? 


Riepilogo 


13. Il meglio è che noi si interpreti con il sistema opposto 
a quello dei critici descritti da Glaucone, che assumono arbi- 
trariamente certe interpretazioni e ne traggono deduzioni de- 
cidendo da soli, e poi rinfacciano all’autore di avere detto 
ciò che suppongono, quando questo risulti contrario alla 
loro opinione. È quello che avviene per la questione di Icario, 
nell’Odissea: si ritiene che il padre di Penelope fosse spartano, 
quindi è inconcepibile che non lo incontri Telemaco quando 
arriva a Sparta; e invece il fatto sta probabilmente come lo 
dicono a Cefalonia, dove raccontano che Ulisse prese moglie 
dalle loro parti, e il padre non era Icario, bensì Icadio; quindi 
da un errore è naturale che sorga il problema esegetico. 

14. In conclusione, per quanto riguarda l’impossibile, lo si 
deve introdurre in rapporto all’efficacia poetica, o alla rap- 
presentazione del meglio, o all’opinione generale. In rapporto 
alla poesia, infatti, è preferibile un impossibile che sia credi- 
bile piuttosto che l’incredibile. Ed è impossibile che gli uomini 
abbiano tali qualità come Zeuxis li figurava, però era qualcosa 
di meglio che raffigurava, e l’arte deve appunto superare il 
modello. Poi, riguardo ai fatti che la gente dice, benché siano 
irrazionali, è appunto così che si risponde, e a volte si risponde 
che il fatto non è irrazionale: è verosimile, in realtà, che qualche 
cosa accada anche contro il verosimile. 

15. Circa le espressioni che appaiono contraddittorie, l'esame 


74: Omero, I/. XX 272 (con variante testuale). 

81-82: cfr. Omero, Od. IV. 

91-92: per il verso di Agatone cfr. a 18, 6, 39-40. 

93-96: cfr. Aristotele, Sophistici elenchi, specialmente al cap. 26 (181a 1) e al cap. 


15 (174b 19). 
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> ” / 2 9 X 9 LI L) LI I LI LI LI 
€v Tote Mbvyotc Eieyyor ei Tò adtò xai Tpòc TÒ aùtò xal 
OoLLTWe* Mate xa adv, 7 mpòg & aùrtòc Meyer N) è dv 
ppovuog Lodi TAL. 

16. 600 è’ Erutiumnore xai dAoyia xa. poyOnpia, dTav 
un avayans olong unbèv yp@lontar TO AMbYw, Qorep 
Ebpirtiòng TO Altyet, Î tf) rovmpia, Worep év ’Opéom, 
toò MeveXdov. 

17. TÀ pèv oÙv ETITIUMPaTta Èx ITEVTE ELÒOV pEpovotv 
a\ \ € b, LÀ \ € A I € X \ € € 
mn Yàp Wwe dduvata 7 We dioya 7) we BiaBepa © wq Ure- 
VAvTla, Î Wo rapa Thv bpfdérnta TV xarà TeYWNV. al 
dÈ Aboerg Ex TGV cipnynpevwv dapibuov oxertéat, celo dé 
dmdexa. 


26, 1. motepov Sì PeXriwv fi Erorouxn piuno Î N 
TPAYLXM, Startopr)nostev dv TIC. EL YAP 7 NITOV OPTA, 
f r \ LI 14 U/ dd LI ld 
BEATIMWV® Torabtn dn mpòs Perttovg Beatkc. Èoti dì Alavy 
NAovort 1) drtavta pipovpévn poptixn, 0e YAp ox atoba- 
vopevwy, dv un abùròc 700007) ToXNV xivyow xivodvta: 

€ Loano b) / / N là LÀ Cd 

olov oi gpadiot avintat, xvAtbpevor dv dloxov den uipei- 
ofar, xal Eixovreg TÒòv xopupatov dv ExbMav adito. 
2. Î) pèv UV Tpaymwdla ToLLUTm EOTIV, wc xal oi TPOTEPOV 
TOÙG VETEPove aÙTdÙv Govto diroxpiTàc* e Mav Yap Lrtep- 


95. aòrt&v conieci: abtòv AY 96. ppévitoc recc.: sim. Z, ppompov A, pru- 
dentiale Y 97. dAovyia xal uoxInpia scr. Vahlen: -la xal -la AY 99. Alvet 
7 ti legit Vettori: alyermnm A et Y | ’Opétom AY: <i> add. Vahlen 

26, 1. feAtlwy recc. et Y: -lov A 2. post goptux7) distinxi 3. SH A: Sh 
recc. et vulgo, autez: Y | post Seatdg distinxi | goti Sì Mav &nAovéri scripsi: got 
SerMav SnAov &tr A, simm. Y (sed in SewWlav vacat): torw del, Sfiov SrL con. 
Vahlen 4. post goptix)) lenius distinxi $. xivoivta AY: xvobvrar recc. 
et vulgo, nihil ex Z 
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dev’essere fatto nello stesso modo che si usa per la disamina 
delle argomentazioni logiche, e cioè se è il medesimo oggetto 
e in rapporto al medesimo oggetto e nella stessa maniera. 
Quindi tale esame va fatto anche di quelle espressioni, e va 
fatto o in rapporto a ciò che il poeta dice veramente, oppure 
al senso che ne ricava un interprete assennato. 

16. Ma una critica giusta si fa contro l’illogicità e la per- 
fidia, quando non ci sia affatto bisogno né di mettere in atto 
l’illogico, come fa Euripide nella Medea con Egeo, né la 
perfidia di Menelao, come fa nell’Oreste. 

17. Quindi le critiche, che si presentano, sono di cinque 
specie: perché si tratta o di impossibile o illogico o sconve- 
niente o contraddittorio, oppure di opposto alla correttezza 
dell’arte. Le soluzioni, che sono da considerare, risultano dalla 
serie suddetta (ai nn. 1-12), e sono dodici. 


Confronto tra epica e tragedia 


26, 1. Ora ci resta da dibattere una questione: se è mi- 
gliore un’opera di mimesi epica oppure tragica. E senza dubbio 
una mimesi è migliore, se è la meno volgare: così è per un 
pubblico scelto. Ma volgare anche troppo è certamente quella 
mimesi che riproduce tutto, quasi che il pubblico non possa 
in realtà comprendere nulla se non ci si mette la persona stessa 
a gesticolare con molti gesti; come fanno i cattivi suonatori, 
che per raffigurare un disco si raggomitolano, e quando into- 
nano la Scilla trascinano il corifeo. 

2. Orbene la tragedia si ritiene che abbia questo carattere, 
che anche i vecchi attori notavano nei loro successori più gio- 


99: Euripide, Medea 728 (piuttosto che Aegeys, tragedia perduta). 

99-100: Euripide, Or., ved. qui sopra 15, 5, 15-16. 

26, 5: cfr. Aristotele, Rbez. III 2, 14044 20-35. 

7: cfr. ibidem, III 14, 14152 11, dove è citato un frammento della Scy//a (di Timoteo, 
fr. 9 Diehl); ved. qui sopra 15, 5, 17. 
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Bariovta Tidy xov 6 Muvvtoxoc tòv KaXXirrtdnv Exaier, 
Toradtn dé déta xai rapa Ilwvdapov fiv. de è odtot 
{3°} Eyovar Ted adtove, ) BAN TEX Tpdsc TÙV Erortortav 
Eye. Thy pv adv pds Beatdc Eriermetc paco elvar, oddev 
<ÙÈ> SEOVTAL TOV CYNuaTwy, Thv SÈ Tpayixiv TpPÒG pavdovc. 
N) oÙv goprtixi Yelpwv InAovéri dv ein. 
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TTOLEL TÒ AUT, Wartep Y) érrototta* Sta YAp TOÙ Avayiyv®moxeny 
pavepa, Ortola tig Foti. ei oùv EotL TA YY dia xpeltrtov, 
TOUTÒ YE oÙx davayxatov aùrTf) Lrapyetv. 

4. Èrerta doti mavr’ Eye, Goxrtep Î) Érorotta, xa. Yo 
TO perpm Eteoti ypNofar xai ÈtL cò uxpòv pépoc TIV 
Movcixnv xatàa Td dberc, du ic ai NIovai cuviatavtat Èv- 
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yvaoer xat ET TOv Epywv. 

/ 2 37 / x / " Ù > 
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vani: Minnisco dava il nome di scimmia a Callippide per la 
mimica troppo esagerata; e proveniva anche da Pindaro que- 
sta maniera di giudicare. Ma nello stesso rapporto dei nuovi 
attori rispetto ai vecchi, sta tutta l’arte scenica rispetto al- 
l’epopea. Certuni dunque ritengono l’epopea adatta ad un 
pubblico scelto, e non sentono alcun bisogno della mimica, 
ma lasciano la mimesi tragica alla gente volgare. Così quel- 
l’arte che è materiale risulta senza dubbio peggiore. 


Supertorità della tragedia 


3. Ma anzitutto l’accusa non riguarda l’arte poetica, bensì 
la declamazione, dato che è facile impegnarsi eccessivamente 
nei gesti anche quando si declama una rapsodia, come ancora 
fa Sosistrato, oppure quando si canta un carme, come face- 
va Mnasiteo di Opunte. Inoltre non si deve disdegnare qual- 
siasi mimica, se neppure una danza è da disdegnare, bensì la 
maniera dei peggiori; è questo che si obbiettava a Callippide, 
ed ora ad altri, quando si dice che raffigurano i personaggi 
femminili come donne di strada. Inoltre la tragedia produce 
il proprio effetto anche senza mimica, al pari dell’epopea; at- 
traverso la lettura, in realtà, si manifesta per quella che è. 
Se quindi risulta migliore dell’epopea nel resto, non è pro- 
prio del gestire che ha bisogno. 

4. Poi è migliore per questo fatto: possiede tutto ciò che 
ha l’epopea, e può impiegare anche lo stesso metro; ma in 
più ha la musica, che non è un elemento da poco durante gli 
spettacoli; attraverso la musica si realizza il diletto artistico 
nella maniera più vivace, anche se la tragedia dimostra la sua 
vivacità così alla lettura come sulla scena. 

5. Ed ancora c’è questo, che qui il fine della mimesi si 


10: cfr. Aristotele, Rbe?. III 11, 14134 3. 
18: cfr. ibid. 2, 14042 23 € 34-35. 
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realizza in minore estensione. Infatti è più gradito ciò che è 
più denso anziché molto diluito nel tempo; e intendo dire, 
ad esempio, se un autore mettesse in scena Edipo, e desse il 
dramma di Sofocle in tanti versi quanti ne conta l’//iade. 

6. Inoltre è meno unitaria la mimesi dei poeti epici; e la 
prova è questa, che da una qualunque mimesi epica si rica- 
vano più tragedie; se svolgono invece un racconto unico, ap- 
pare monco se è esposto in breve, oppure acquoso se corri- 
sponde alla lunghezza del metro. Intendo dire, un’opera che 
risulti strutturata di parecchie azioni diverse, come è la Piccola 
Iliade. E l’Iltade stessa contiene molte parti eterogenee, e 
l'Odissea acquista ampiezza anche in virtà di tali parti; ma 
sono poemi di tal fatta che risultano composti in modo eccel- 
lente quanto più è possibile, e sono in massimo grado la 
narrazione artistica di un’unica azione. 

7. In tutto ciò è superiore la tragedia, ma specialmente lo 
è per l’effetto che l’arte si propone, perché le opere artistiche 
non debbono produrre un qualunque piacere, sibbene quello 
che ho detto. Pertanto risulterà migliore, in quanto raggiunge 
il fine dell’arte meglio che l’epopea. 


Indice 


8. Questi sono dunque gli argomenti che abbiamo svolti 
intorno a tragedia ed epopea, su di queste in generale e sulle 
forme ed elementi loro, e quanto e come differiscono, e quali 
sono le cause della buona o cattiva composizione, e ciò che 
si è detto su problemi esegetici e soluzioni. Ora trattiamo di 
seguito intorno ai giambi e alla commedia. 


34: Sofocle, Edipo Re, che conta poco più di 1500 versi, mentre l’I/iade di Omero 
ne ha più di 15 mila. 
46: rinvio a 6, 2, 8-9; 13, 1 € 6; 14, 2. 


COMMENTO 


Il segno < che si trova sul margine destro della traduzione indica la presen- 
za, nel commento, di note indispensabili alla comprensione del testo, o comun- 
que di natura non tecnica; le note corrispondenti sono messe in rilievo da un 
segno identico, sul margine destro del commento. 

Nel corso del commento, i rinvii al testo della Poetica indicano, nell’ordine, 
il capitolo, il paragrafo e, dove occorra, la riga della presente edizione. Le note 
del commento richiamano il capitolo e la riga del testo. 


I, I. momtixifg: il termine roumtix)) è un aggettivo sostantivato 
(ars poetica in latino). È l’arte come teoria e precettistica, cioè come 
dottrina e mestiere; il termine si distingue dall’altro usato subito 
dopo, rmotnote, che significa la composizione di un’opera, l’esecu- 
zione, cioè l’arte nel suo concreto realizzarsi. L’opera realizzata 
è il roinua, l’autore è il tomtig. La distinzione di poetica e poesia, 
nell’impiego dei due termini, è normalmente osservata; per la di- 
stinzione dei loro compiti, nella trattazione aristotelica, e più an- 
cora nella dottrina dei posteriori grammatici, ved. A. Rostagni, 
Scritti minori, I, p. 203 sgg., 260 sgg., e il libro di A. Ardizzoni, 
IIloinua, Bari 1953. A grandi linee si può rilevare che la parte rela- 
tiva alla moinowg e al romtng è nei capp. 13-18 (ved. anche 24) 
per quanto riguarda lo sviluppo del «racconto » poetico, e nei 
capp. 22 € 25 per quanto riguarda il « linguaggio ». Sulla classifi- 
cazione delle diverse scienze ed arti secondo il sistema di A., si 
veda Metaph. X 7 dove si distinguono in pratiche, poietiche, teo- 
retiche (e queste ultime sono la fisica, la matematica e la teologia); 
sulla differenza tra il contenuto teoretico dell’arte e quello della 
scienza ved. Et. Nic. VI 3-4; per le distinzioni fra le arti che 
producono il piacere (quelle poietiche) e le arti che producono 
l’utile (quelle pratiche) ved. Metaph. I 1: « Tutti gli uomini desi- 
derano per natura di conoscere... Si genera l’arte quando, da molte 
nozioni empiriche, si produce una sola veduta generale circa i casi 
simili... Le une servono alla necessità della vita e le altre al di- 
letto... poi si scoprirono quelle che non servono né all’utilità né 
al piacere », cioè quelle teoretiche, a cominciare dalla matematica. 
Vedasi qui avanti, al cap. 4. aùtfg: l’arte poetica in sé (aùtn) vuol 
dire l’arte nelle sue caratteristiche generali, nella sua propria natura, 
che è quella di essere un’attività mimetica, una piunoig (come è 
detto poi, al $ 2), indipendentemente dalle varie forme (eîdn ) in 
cui la mimesi si manifesta. eld@ov adtiig: « forme » impiegate 
dalla tecnica poetica, e non « generi » di poesia. Gli etèn non sono 
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(come tuttavia s'interpreta) quelli che noi chiamiamo generi lette- 
rari, cioè epica, tragedia, commedia, ecc. (nominate poco più avanti, 
al $ 2); sono invece quelle forme generali che vengono illustrate 
partitamente in questo cap. 1, nel cap. 2, e inizio del cap. 3, cioè 
«mezzi » e « oggetti » e « modi » con cui l’arte si manifesta e si 
realizza. Sono tali forme che, diversamente combinandosi, danno 
origine ai diversi generi letterari (su ciò si veda specialmente il 
confronto di Sofocle con Omero e con Aristofane in 3,2). Da un 
altro punto di vista, cioè non solo nella teoria generale, ma nell’e- 
secuzione pratica, ossia nella roinors, gli etdn si presentano poi 
come pubpta (r. 4) o uépn, cioè elementi essenziali della composi- 
zione poetica: ved. cap. 6, e in particolare 12,1,1; 26,8,49. 

1-2. Îv tiva Sbvauu...: è la prima delle tre frasi interrogative 
che preannunciano i punti fondamentali della trattazione (fiv tua... 
xai mocg... ET dì éx méowv); questi si riferiscono unicamente alle 
forme (et8n) della romtwi, e agli elementi (uépn) della rolnarc. 
Il potere dell’arte poetica, ossia ciò che essa è in grado di realizzare 
(ti Suvatat), la sua Suvauic, è la capacità di realizzare la mimesi 
attraverso le varie forme (èxdotw scil. tiv eldév) con cui l’arte 
si manifesta; ved. la nota a 6,2,5. Quanto al significato del termine 
Sbvapic, come « principio del mutamento » o come « potenza » di 
compiere una cosa, o di compierla bene, o secondo l’intenzione, 
ved. Metaph. IV 12, 10194 19-22 e 23-26. Non bisogna confondere 
la «potenza » con l’« effetto », cioè la Sivauig con l’épyov (che è 
tutt'altra cosa, ved. la nota a 6,2,5; 6,7,43). 

2. é&xdotw: al posto della congettura umanistica f#xaotov ho 
introdotto la lezione éxdotw, che è un’interpretazione paleografica 
della parola erronea éxdototi scritta nel codice parigino A, che è 
l'archetipo dei codici umanistici. Quindi il soggetto della frase, 
cioè del verbo &yet, è l’arte, e non ciascuna delle forme (&xaotov). 
Sulle arti qualificate come « potenze », ved. Metaph. VIII 2: sono 
« potenze razionali », in quanto i loro principi risiedono nella 
parte razionale dell’anima. cuviotacdat: ritengo che qui il medio 
cuviotaua. abbia valore attivo, «comporre per sé » (soggetto è 
la poetica, e oggetto toùs ubd0vc), come in 6,9 (oi tyyepobviec... 
Suvavtat... TA TpaYuaTa ouviotacdat). Ha invece valore medio- 
passivo in 24,9 (to)g te A6Yovc un cuviotacdat... où Sei cuviotacdat 
TovovTovg, scil. toùc ubdovc), e più chiaramente in 26,4 (ai iSovat 
cuviotavtar ivapyfotata). Per l’impiego della forma attiva ved. 
13,1 (cuviotavTag TOÙc UÙdovc) e 17,1 (Sei Sì toùc uÙdovg dsuviotavat), 
dove soggetto grammaticale è il poeta. 

3. uddovc: sono le fubulae, cioè le trame delle opere poetiche, 
la sequenza dei fatti. Il uùdog è il racconto in quanto struttura 
compositiva di un’opera, sia narrativa sia drammatica, e deve avere 
precise qualità di sviluppo, di dimensioni, di coerenza, di unità, 


COMMENTO I, 3}-J 121 


perché l’esecuzione di un’opera (rmolnotg) riesca bene (xaXéwg Etet) 
e sia giudicata bene in rapporto ai principi generali dell’arte 
(romtiXh): ved. capp. 7-10, 13-14, 18, 23. Nella teoria aristotelica.il 
uddocg è elemento fondamentale dell’arte, ed è anzi il principale 
elemento (ved. in particolare 7, 1); perciò, fin da questo proemio 
del trattato, viene messo in rilievo che il ubd0c sarà un argomento 
dominante nella trattazione. Et dè...: in questa terza frase in- 
terrogativa si accenna ai yépta, che sono gli elementi costitutivi 
dell’arte e quindi le parti qualitative di un’opera, essenziali all’atti- 
vità poetica e al mestiere del poeta. Nel seguito, in rapporto al- 
l’opera poetica, sia epica sia tragica, questi uòpia sono chiamati 
anche uépn; di ciascuno A. discorre nelle varie sezioni del trattato, 
di tutti complessivamente nel cap. 6, in riferimento alla tragedia. 
Questi ubpia, o pépn, sono in diretto rapporto con gli etèn, quindi 
i termini di eldy e di uépn possono in qualche caso scambiarsi 
fra loro o integrarsi a vicenda: ved. 6, 7 (toùTatc... toîc eldeow); 
12,1 (utpn dt Tpaymdlac, olc uèv wc eldeoi del ypRodar) e special- 
mente 19,I. 

3-4. téowy xai molwv: oltre al uddoc, a cui A. ha dato uno spe- 
ciale risalto nella frase precedente, ci sono altri tre elementi comuni 
a tutte le opere poetiche (79m, Stivova, MÉEic), e inoltre due che 
sono propri delle opere teatrali (ueXorotta, Byic). In totale sono 
sei, e precisamente: racconto, caratteri, pensiero, linguaggio, e poi 
la musica e lo spettacolo. Il nesso réoa xai tota, «quanti e quali», 
è un modo di dire usuale (ved. 25,1 x méowy te xal Totwy eidiv 
zortw; cfr. 26,8,49 téoa xai Ti Sriapéper; An. pr. II 1,1 Std rolwy xai 
téowv mpordoewv). Dunque i uépn sono sei, e sono quelli che si 
è detto (enumerati ed illustrati nel cap. 6); la frase èx réowyv xai 
tolwyv goti uopiwv non vuole significare nient'altro. Non si deve 
intendere, come si fa comunemente, che rmoîa ubpta siano gli ele- 
menti costitutivi dell’arte (i sei illustrati nel cap. 6) e invece réoa 
uépia siano le partizioni puramente esterne di un’opera (quelle 
che A. enumera per la tragedia nel cap. 12). In questo proemio 
del trattato A. accenna solo agli argomenti essenziali della teoria 
poetica, cioè forme (etòn) ed elementi (udpia): attraverso l’analisi 
delle forme e degli elementi si sviluppa difatti tutto il trattato. 
Altri argomenti marginali, di ordine tecnico o storico o compa- 
rativo, sono introdotti occasionalmente nella trattazione (come ap- 
punto le partizioni di una tragedia nel cap. 12, che sono chiamate 
uépn, ma in senso materiale, e uépn xatà tò moody, non réoea uépn). 
A questi argomenti marginali A. allude complessivamente nella 
frase successiva: duolwg dì xai mepi T>ov dXwy. 

s. xatà quot: l'ordine naturale, secondo la teoresi aristotelica, 
consiste nel partire dai principî generali (&rtò t6v TPWTWv) e derivare 
da quelli l’analisi dei particolari. Qui si parte dalla definizione del- 
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l’arte come mimesi, e dalle forme generali della poetica (capp. 1-3); 
e passando poi ad analizzare un’opera d’arte come la tragedia 
(cap. 6), si deducono dalle forme dell’arte in generale quelli che 
sono gli elementi della poesia (ved. 6,1); poi si analizzano i singoli 
elementi come vengono impiegati dal poeta, ecc. Per il principio 
metodico qui esposto si veda per esempio Phys. I 1 (trad. Giu- 
seppe Laurenza): « ... anche nella scienza della natura bisogna cer- 
car di definire per prima cosa quanto riguarda i principi. Pertanto 
il procedimento naturale deve svolgersi dalle cose più note e più 
intellegibili per noi a quelle più intellegibili e più note per natura... 
Bisogna perciò procedere dalle cose universali a quelle particolari, 
poiché il tutto è più noto secondo la sensazione, e l’universale è 
una specie di tutto, in quanto esso include molte cose come sue 
parti ». Il concetto aristotelico è ampiamente illustrato da W. Wieland, 
Die aristotelische Physik, Gòttingen 1962, p. 52 Sgg. 

7. tpaywdtac molnorc: la perifrasi non ha un significato parti- 
colare; con rmoinorg si vuole solo sottolineare il momento della 
composizione dell’opera, il rroveiv, che è già presente nel secondo 
termine del nome composto èrorotta, e subito dopo è presente 
nel termine èdvpauBorowmtwi (più avanti si trova semplicemente 
StdupauBixN, ma anche Sr9vpauBixiv rolnatc). 

8. avintixAc...: la musica strumentale era elemento essenziale 
della poesia lirica ed anche delle opere teatrali (nelle parti corali 
e cantate); per questa ragione, che è di ordine storico, A. dà un 
posto di rilievo alla musica (dppovia) in questa iniziale teoresi 
sulla natura mimetica dell’arte poetica; ma la uovowì è un'arte 
distinta dalla romtixn. Nel sèguito (rr. 18-20) la musica è presen- 
tata come uno dei « mezzi » della poetica, al pari del linguaggio 
(MéE Lc), e quindi come uno degli « elementi » della tragedia (cap. 6), 
assente invece dall’epica (24,1,3) perché questa adopera soltanto 
il mezzo del linguaggio, senza accompagnamento musicale. 

9. Î tielotn: «la maggior parte » di quel tipo di musica. Non è 
espressione vaga o generica, ima è da riferire con precisione alla 
tripartizione delle armonie musicali che A. espone nell’ultimo libro 
della Politica, ripetendo la classificazione stabilita da musicologi 
contemporanei (vedasi l’intero testo qui in Appendice, p. 229): 
le composizioni musicali (uéàn) possono essere educative (791x4), 
pragmatiche (mpaxtixà), orgiastiche (èvBovaorrotix&). Sono dunque 
mimetiche, fra i tre tipi di musiche, quelle pragmatiche o figurative, 
tpaxtix&, in quanto raffigurano rpayuata, naturalmente nella ma- 
niera musicale, e non verbale; quindi rmotoivtar thv uiunow (come 
è detto qui avanti, ai rr. 16-20) per mezzo di armonia e ritmo sola- 
mente, cioè senza parole. Che l’impiego dell’adbiég comportasse 
un’esibizione puramente orchestrale, senza testo vocale, è detto da 
A. in Pol. VIII 6: cuuféByxev tvavtiov adr mpòs madelav xai TÒ 
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xwivev TO Xbyow ypfodat Thv adinot («ai fini dell’istruzione il cla- 
rinetto presenta anche questo inconveniente, che l’impiego di tale 
strumento esclude di accompagnare le parole alla musica »). 

9. xtdaprotixfig: con i termini di adintui e xidaprotixi) viene de- 
signata la musica strumentale a fiato e a percussione, ma in rapporto 
a determinati strumenti, « clarini » e « chitarre » e strumenti affini, 
come «zufolo » (r. 20) e batterie (P0/. VIII 6). Preciso che adiòdg era 
uno strumento ad ancia, e corrisponde quindi al nostro clarinetto 
press’a poco, non al flauto, che è uno strumento a bocca. Quanto 
alla x19dpa, questo era uno strumento a percussione (mediante il 
plettro), con le corde impostate verticalmente sulla cassa di riso- 
nanza; era quindi diversa dalla nostra chitarra o dal mandolino, 
ma era anche differente dalla /yra o phorminx (lira o cetra) riservata 
alle armonie più nobili. Invece l’adiéc, con gli strumenti affini, è 
indicato da A. (Po/. VIII 6) come il mezzo adatto per quel tipo di 
musica che procura agli uditori la «catarsi » dagli stati emotivi; 
era quindi adatto alle musiche « figurative », mimetiche (ved. la 
nota precedente, e la nota a 6,2,9). Naturalmente clarini e chitarre 
non erano impiegati soltanto per le musiche figurative (uéQn 
Tpaxtixd), perciò il testo non si riferisce a tutta la musica auletica 
e citaristica, ma dice «la maggior parte », î mAeiotn, ed esclude 
quindi le musiche orgiastiche (uéAn tvBovoraotix&), che non sono 
mimetiche. 

15-16. taîc... téyvaic: così è anche per le dette arti. L’impiego 
del semplice dativo, per significare una relazione di questo genere, 
risponde all’usus aristotelico; ved. 18,7,43 € 25,3,36 con nomi di 
persona, ma anche toîg momtaîg in Po/. VIII s (1339b 8: 0ò Yap 6 
Zedg adtòc &der xai xidapiter ToÙs mormtaîc, apud poetas). Quindi è 
da respingere la correzione umanistica èv taîg ... TÉyvatc. 

16. èv 6v8uò: oltre la parola (organizzata, XA6yoc) e l’accompa- 
gnamento musicale (&ppovia), è considerato come mezzo dell’arte 
poetica il fvdpéc, che significa propriamente « danza » (ved. tr. 
20-23), cioè il complesso dei movimenti ritmici e figurativi di un 
coro teatrale o di un corto lirico. Anche qui (cfr. nota al r. 8) è 
una ragione d’ordine storico che dà rilievo alla danza in un trat- 
tato di poesia. Per il concetto più generale di « ritmo » connatu- 
rato agli uomini, ved. 4,3: ivi è detto che da tale istinto naturale 
del ritmo, misura regolata del tempo e dello spazio, nacque anche 
la versificazione del X6yoc poetico, cioè il uétpov (per tale equi- 
valenza, ved. al r. 43 e la nota al r. 24). È da notare fin d’ora che 
nel seguito del trattato, quando si parla della tragedia, il fuftuòg 
non ricompare come « mezzo » dell’espressione poetica, perché re- 
sta assorbito in altri « elementi » della tragedia; infatti, nel senso 
generale di misura ritmica resta assorbito sia nella musica sia nel 
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metro (che è il X6yoc poetico), e nel senso di danza rientra nello 
« spettacolo » (ved. cap. 6). 

18. ubòvov: ved. le note ai rr.8 e 9. 

21. oi t&v bpymnotixéiv: gli attori dei balletti (tà dpymnotixa, 
oppure ai òpyNoers) sono i mimi danzatori (òpynotat), che davano 
esibizioni di virtuosismo narrativo anche senza accompagnamento 
musicale, come annota A., o forse con musica intermittente. Per 
l’età più recente si veda, come esempio di tali narrazioni mimiche 
(accompagnate dalla musica), una lunga descrizione di Apuleio, 
Met. X. 29-34, a confronto con // giudizio delle dee di Luciano, e si 
veda in genere il dialogo Sw/ ballo dello stesso Luciano; molti 
particolari e documenti nel libro di V. Rotolo, // pantomimo, Pa- 
lermo 1957, con precedente bibliografia. Per la lezione èpymnot<> iv, 
oppure èpynoewv, e non dpynotov, ved. la mia nota in « Maia », 
1969, pp. 7-8. 

23. èrorotta: come l’ipynotc si serve di un solo mezzo, cioè la 
danza, così l’epica si serve di un unico mezzo, che è il X6yoc, cioè 
la parola; di questo unico mezzo si servono anche le altre composi- 
zioni poetiche tranne le opere teatrali e liriche. Per la costituzione 
del testo dell’intero periodo, in cui è sottinteso il verbo puipueîtat, 
ved. la mia nota in « Maia », cit., pp. 3-16. La prima frase del pe- 
riodo riguarda l’epica; la seconda accenna complessivamente ad 
elegia, giambi, tetrametri, epodi, in particolare a composizioni che, 
senza essere liriche o teatrali, tuttavia mischiano metri differenti 
(come gli epodi, e anche l’elegia), mentre l’epopea omerica e l’epica 
ciclica impiegano soltanto l’esametro dattilico. 

24. Toîc Abyors puoîc: l'epopea compie la mimesi (sott. uuettat) 
con il mezzo della parola. Dice X6yor yuot, e significa le parole 
semplici, cioè senza la musica e la danza nominate nei periodi pre- 
cedenti e nominate più avanti in rapporto a tragedia, commedia e 
lirica ($ 5). In tale contesto è da escludere che con X6yog wréc si 
alluda alla prosa (anche se di solito il X6y0g yiéc è la prosa, ma in 
contrapposto al X6yog versificato della poesia; qui invece il contrap- 
posto è con la musica e la danza). La successiva espressione 7) toîc 
uétpow non ha valore alternativo, ma esplicativo (« ossia con i soli 
metri, senza musica né danza »). Infatti il A6yog poetico per A. è 
sempre versificato, anche se il metro non è distintivo di poesia 
(ciò è chiarito poco più avanti, al $ 4). L’equivalenza dei termini 
\béyor e uéTpa, quando si parla di poesia, è evidente in molti passi; 
si veda specialmente il $ 5, dove sono usati i tre termini di fvdyég 
uerog pétpov invece dei termini usati in questo $ 3, fudubéc appovia 
Xéyos. Quanto all’espressione toîg Abyog yroîc Î Toto pétpors, 
si deve ancora notare che la specificazione di yuwoîg va riferita 
sostanzialmente non solo a X6yotg, ma anche a pétpots. Si confron- 
ti 2, 2, 12 toùg A6yovc xai Thv puopetpiay, che significa « le poesie 


COMMENTO I, 24-28 125 


senza musica né danza » e si riferisce in particolare all’epica in con- 
trapposto alla lirica; equivarrebbe a un’espressione come roùg 
\éxgovsg pidobg 7) tà uttpa. Tutto ciò non toglie che il termine Xéyog, 
anche da solo, senza yiéc, possa essere usato nel senso di « prosa », 
in contrapposto alla versificazione, come in 6,76 tri tiv tuuérowv 
xai tri tiv X6ywv. È solo il contesto a dare l’esatto valore di que- 
sta terminologia che non è univoca, e non è ancora rigidamente fis- 
sata dall’uso scolastico; vedasi l’Indice dei termini tecnici a p. 270. 

26. Î) avwvupoc: accanto all’epopea, viene citato quest’altro tipo 
di poesia che compie la mimesi con un solo « mezzo » come l’epi- 
ca, ma non ha caratteri ben definiti per quanto riguarda sia 1’« og- 
getto » sia il « modo » della mimesi, e quindi non ha neppure un 
vero e proprio nome, cioè non ha un évopa che la designi in ma- 
niera univoca e inequivoca. La lezione % dv@vupog (con l’articolo, 
e non il solo &vwvopog secondo la moderna vulgata) è essenziale 
per questa interpretazione, e per chiarire la struttura sintattica di 
tutto il periodo. Qui A., come risulta dall’exc4rsus che segue ($ 4), 
si riferisce alle composizioni che si chiamano « giambi », « tetra- 
metri », «elegie », «epodi », cioè all’opera di un poeta come 
Artchiloco e ai vari libri del suo canzoniere. Poi ricorda (r. 39) com- 
posizioni epicheggianti, che però impiegano metri mischiati, come 
il Centauro di Cherèmone, per noi ignoto (ved. 24,5). L’epica ome- 
rica e ciclica, invece, adopera un unico metro (ved. 5,3; 24,5), 
e come oggetto l’argomento eroico (ved. 4,4), e come modo quello 
narrativo (ved. 3,1). Altrove lo stesso A. (Rber. III 17) ha invece 
rilevato che nelle composizioni giambiche di Archiloco il « modo » 
della mimesi è variabile, e ne cita due che hanno forma « dramma- 
tica »: il mimo del falegname Charon contro il monarca Gige, e 
l’altro di Licambe contro la figlia Neobule. 

28. uipouc... Agyovg: il siracusano Sofrone, e suo figlio Senarco, 
vengono qui nominati come autori di bozzetti mimici in prosa. 
Dei Mimi di Sofrone abbiamo solo qualche frammento (il più 
lungo è stato ricuperato in un papiro fiorentino). Sappiamo anche 
che Platone ne era un lettore assiduo, e forse egli stesso ne aveva 
portato il testo dalla Sicilia ad Atene per la prima volta. Anche 
altrove, cioè nel dialogo Intorno ai poeti (fr. 72), A. accostava tali 
mimi siciliani ai cosiddetti dialoghi socratici, e precisamente ai 
Dialoghi di Alessameno, in cui figurava Socrate come personaggio 
(fr. 72: « Benché non siano versificati, dobbiamo riconoscere che 
i mimi così chiamati di Sofrone sono imitazioni artistiche fatte per 
mezzo di discorsi, e tali sono anche i dialoghi di Alessameno di Teo, 
che furono i primi ad essere scritti fra i dialoghi socratici », cioè 
prima di quelli di Platone, di Eschine e di altri). In tale accostamento 
si riflette un ironico spunto di polemica antiplatonica, perché 
anche Platone, dopo Alessameno, fu autore di dialoghi soctatici 
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(anche se meno mimici e più filosofici), e fu ammiratore di Sofrone, 
come si diceva; e tuttavia, nella Repubblica, aveva condannato la 
poesia come opera di imitazione e specialmente le forme dramma- 
tiche della poesia (ved. A. Rostagni, Scritti minori, I, p. 269). L’iro- 
nia consiste in questo equiparare dialoghi socratici e mimi siciliani, 
considerando gli uni e gli altri come bozzetti mimici, anche se 
hanno titoli differenti, gli uni mimi e gli altri dialoghi; questa di- 
versità del titolo li fa apparire diversi, e li farebbe apparire tali anche 
se venissero versificati (r. 29 sg. el TIG Sta TpiuÉTpOY... ToLoitO 
Tthv piunow), perché si chiamerebbero trimetri o tetrametri ecc., 
mentre sono opere identiche rispetto agli ed” (mezzo, oggetto, 
modo) dell’arte. 

30. oi &v&poror: non è raro in A. (ved. anche 24,8,55) questo 
riferirsi ai costumi della gente e alle esigenze umane, cioè questo 
tenere conto della realtà giornaliera nella speculazione dottrinaria 
o filosofica. E qui A. constata un fatto, ossia che non c’è nella lin- 
gua greca, e forse non ci potrebbe neppure essere, un nome unico 
per designare insieme questi generi di poesia che sono variabili 
negli etèn. Non si può dire che A. lamenti (come di solito s’inter- 
preta) la mancanza di tale nome. Tanto meno si può accettare l’in- 
terpretazione di chi attribuisce ad A. il concetto che ci dovrebbe 
essere un nome unico per designare insieme composizioni moltepli- 
ci in prosa e in versi, e cioè poesie giambiche od elegiache, ed opere 
in metri mischiati, e per di più le composizioni in prosa come mimi 
siciliani e dialoghi socratici: il concetto di accomunare « prosa » e 
« poesia » è del tutto estraneo alla mentalità di A. e degli antichi; 
la versificazione appartiene alla natura stessa di ciò che si chiama 
poesia, fin dalle origini (ved. 4,3). I mimi siciliani sono ulunot, 
sono arte (e per A. l’arte è una téywn, un mestiere), ma si po- 
trebbero chiamare poesia soltanto se venissero versificati, secondo 
l'ipotesi del tutto teorica che A. ha fatto nel precedente periodo 
(ved. anche 9, 1). Il concetto che A. espone nel seguito dell’excursus 
(rr. 34-37) non è che il metro non ha importanza; dice invece che 
il metro non è distintivo di poesia, cioè non basta il metro per rea- 
lizzare la piunotg; così dirà poi (in 9, 1) che non è l’impiego del 
metro a distinguere la poesia dalla storia. 

36. ’EureSoxiet: Empedocle di Agrigento è il famoso filosofo 
naturalista, autore di un poema Su//a natura redatto in versi esametri 
come i poemi omerici; e la sua vigoria espressiva e stilistica era 
messa in rilievo dallo stesso A. altrove (fr. 70 Rose, da Diogene 
Laerzio VIII 57); è citato anche in 21,4,35 e in 25, 9. Non è tut- 
tavia un poeta, dice ora A.: si comprende facilmente questo giudi- 
zio, ricordando la distinzione crociana fra poesia e letteratura. La 
distinzione riesce anche più agevole ad A., che non identifica arte e 
espressione, poesia e linguaggio, ma considera analiticamente il 
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linguaggio come un « elemento » della poesia, e fa consistere questa 
nella mimesi, non nell’espressione. 

43. 609uò...: è la stessa triade di «mezzi» già nominata a prin- 
cipio (r. 16). Il $vduéc è la danza; il ufXog qui corrisponde ad &ppovia 
(solo che questa parola significa la musica per sé stessa, mentre 
uéX0g congloba anche il concetto che nelle opere poetiche la musica 
si unisce necessariamente alle parole del canto); infine il uétpov 
qui corrisponde al X6yoc, appunto perché il X6yog poetico è sempre 
versificato (ved. anche 6, 10 e la precedente nota al r. 24). 

45. duo màow: nella lirica i tre mezzi sono usati sempre insieme, 
per l’intera estensione del componimento. Già in Alcmane, al- 
l’inizio di un’ode (fr. 27 Page), si trovano indicati questi tre « mezzi » 
con i termini di Émm, bpvoc, yopéc: 


Mio’ &ye KaXtéra Ivyatep Atòc, 
dpr Epatov Feréwy, Eri d° ixpòv 
Uuvov xa yaplevta TLIN yopév 


(« O musa Calliope, figlia di Zeus, comincia le amorose parole, e 
un vivace canto aggiungi e l’amabile danza »). 


2, 4. %ror BeXtiovag...: questa è la frase principale del complesso 
periodo, e il verbo sottinteso è quello che si ricava dalle prime 
parole del periodo, tr. 1, cioè utpotvtar (oppure dvayxn TodTOve 
elvat). È indicata qui la seconda « forma » dell’arte poetica, cioè 
l’« oggetto », che viene distinto sotto tre aspetti, secondo la qualità 
dei personaggi. Sono questi tre aspetti che qualificano i diversi 
« generi » delle composizioni poetiche: le une eroiche e sovrumane, 
le altre caricaturali e buffonesche, cioè tragedia da una parte e 
commedia dall’altra; e c’è anche il terzo genere, quello realistico, nel 
senso che i personaggi hanno dimensioni umane, e non idealizzate 
né volte al ridicolo. In questo genere realistico, che A. considera, 
si preannunciano quelli che saranno più decisamente caratteri essen- 
ziali dell’arte figurativa e poetica dell’età alessandrina, a cominciare 
dalla commedia di Menandro alla fine del quarto secolo, che A. 
non conobbe, fino a Teocrito e ad Eroda all’inizio del terzo. Ma 
risponde anche a un principio generale della teoresi aristotelica, e 
propriamente dell’etica, individuare una pecétng, cioè una situazione 
mediana fra due opposti od estremi, come un criterio ordinativo e 
sistematico della conoscenza e dell’analisi (ved. persino i termini di 
uéoov e di petatd usati in 20,1, 1S€in 21, 8, 58, inoltre NMuipwvoyv 
in 20, 2, 9). 

6. Atovbotog: di Colofone, è il meno noto dei pittori qui nomi- 
nati, e contemporaneo di Pausone. Per la caratterizzazione di questi 
artisti della fine del sec. V, e inoltre per Zeuxis, ved. G. Becatti, 
L’età classica (« Le grandi epoche dell’arte », Firenze 1965), pp. 
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187-90; e per Polignoto, della metà del sec. V, ibidem, pp. 146-48. 
Un confronto fra Polignoto e Zeuxis si legge qui avanti (6, 8); 
ved. anche Po/. VIII 5, per un giudizio su Polignoto molto apprez- 
zato di contro a Pausone che viene sconsigliato ai giovani (su 
questa linea anche Aristofane, Ach. 854). 

11-12. xaù TÒ repl...: cfr. 1,3,23-26 con il relativo commento 
(la poesia epica e la cosiddetta « anonima »). 

13. KAeogébv: cfr. 22, 1. Anche gli altri due poeti nominati sono 
quasi ignoti per noi; fra le parodie di Egèmone, forse un comico 
antico, c'è anche una Gigantomachia (ved. Ateneo, 699a, ed epitome, 
4072); nell’opera di Nicòcare (forse un comico di questo nome) 
la caricatura dell’eroica ’IAac (da "TAvoc) è trasparente fin dal titolo 
Aeutac, formato su Serg « vigliacco ». 

16. KixAwrac: piuttosto che Ciclopi al plurale, si deve intendere 
Polifemo, e cioè il noto titolo KdxXwwy di una lirica di Filosseno, e un 
altro KixXwy da attribuire al più antico e famoso Timoteo; questo 
di stile nobile e quello invece mediano. Nella lirica ditirambica e 
nomica non si dà luogo, naturalmente, allo stile volgare. 


3, 4. Worep “Ounpog rotet: è il tipo detto « misto » da grammatici 
posteriori, cioè mediano fra il narrativo puro e il drammatico. Tut- 
to il periodo è articolato vivacemente, attraverso modi del linguag- 
gio orale piuttosto che scritto, e di ciò bisogna tenere conto qui 
come in molti altri passi. Anche l’ultima frase, r. 5, riceve luce da 
questa considerazione; invece è apparsa difettosa, quindi si è pro- 
posto di mutare ndvtag nel neutro mavta, scil. uruetoda: (per un’inu- 
tile corrispondenza con tà aùta, r. 2, 0 con éxxota, r. 1), oppure 
si è considerato uuetodar come verbo sottinteso di mavrac, e si è 
espunto Toùg piuovpévovg O ritenuto corrotto; oppure si è anche 
preteso di assegnare al medio uuovpévove un valore passivo che 
non gli compete. Ma la frase è chiara: dal verbo roteî, r. 4, si rica- 
va il roteîv sottinteso (feti rmoreîv), che regge rmavrac... uruovpé- 
vovc; e al singolo poeta narrativo, che resta sempre uno (drayyéi- 
Xovta) o sempre il medesimo (tòv iù) mentre produce la mimesi, 
si contrappone il plurale r&vtag, che sono i personaggi del dramma 
e gli attori drammatici, toùs piuovpévovc, quelli che compiono la 
mimesi svolgendo un’azione scenica o agendo sulla scena (@g mpar- 
tovtac xai tvepyoUvtac). Qui autore della mimesi non è considerato 
il poeta che narra, come Omero od altri, sibbene il personaggio del 
dramma o l’attore in teatro invece che il poeta drammatico. 

14. &vradda: «qui » rispetto ad Atene, cioè in Grecia, con- 
trapposta alla Sicilia. Si tratta della madrepatria, in Megaride, e 
della colonia siciliana, Megara Iblea. Epicarmo era siciliano, ma 
di Sitacusa propriamente, e non di Megara. Per il rapporto fra Epi- 
carmo e la commedia ateniese ved. la nota a 5, 2, 13. 
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22. °A8nvatovg: continua la frase oggettiva, che riporta ciò 

che dicono i Dori, e non chi scrive. (Sta benc invece il nominativo 
al r. 19, perché è un dato oggettivo quello che A. riferisce sulla 
parola « demo » come termine del vocabolario amministrativo ate- 
niese, e non un’opinione sostenuta dai Dori). Forse la frase è anche 
un poco ironica, perché nel dialetto attico si usa correntemente 
dpàv accanto a mpatte e roreîv, sia pure in campi semantici non 
del tutto coincidenti; lo stesso A., proprio in rapporto al teatro, 
dice tanto rpartovtag quanto Sp@vtac, e non solo in questo conte- 
sto (rr. $ e 9-11), ma anche poi (6, 2, 7; ecc.). Vero è che il verbo 
dpav è ignoto al dialetto ionico; e quindi i Dori, considerato che gli 
Ateniesi in origine appartenevano alla stirpe degli Ioni, potevano 
forse dire che Sp&v non apparteneva in origine al lessico ionico-at- 
tico, ma che in prosieguo di tempo l’attico aveva mutuato dal dorico 
quella parola. Forse la sfumatura di significato che inerisce al verbo 
Sp&v è quella dell’« eseguire » (nell’Odissea la radice è connessa al 
servizio domestico), quindi Sp&pa è l’« esecuzione » di un fatto, di 
una cosa concreta, rpàyua, e il verbo rmpartew significa « realiz- 
zare »; il rroteiv è costruire una cosa con certe qualità o connota- 
zioni, quindi moinua è « costruzione, composizione », e in senso let- 
terario « poema, una poesia ». Ma ved. anche B. Snell, Eschilo e 
l’azione drammatica (1928), trad. D. Del Corno, Milano 1969, pp. 
8-43; meglio P. Valesio, Un termine della poetica antica: rmoreîv, 
analisi semantica, in « Quaderni dell’Ist. di Glottologia, Univ. di 
Bologna », V 1960, pp. 97-111. 
4, 2. té te vyàop...: il concetto fondamentale, che è contenuto in 
questo paragrafo (da confrontare anche verbalmente con Aber. 
I 11, 1371b 5-10), è espresso in maniera semplice e discorsiva; il 
seguito grammaticale di questo té te... uiueioda si trova più avanti, 
al r. 5 xa Tò yatperv, e i termini essenziali del concetto sono al r. 4 
uad9Nhoerg e al r. 5 yalpew. Dunque le cause naturali che danno 
origine alla poesia sono la ua8notg e 1’Sov) prodotte dalla uiunotg, 
che è un istinto naturale dell’uomo: l’imitazione procura conoscenza 
(udd9norc, apprendimento) e diletto (tò yalpew, r. 16 d$0vh, il 
piacere). Da quanto poi è detto nel $ 2, risulta che le nozioni del 
piacere e della conoscenza, quando derivano dalla imitazione arti- 
stica, sono permutabili fra loro nell’animo umano; ved. inoltre le 
note a I,1,1I-2. 

8. Mvtnpàg: è qui un primo accenno ai casi dolorosi e luttuosi, 
che saranno poi indicati come essenziali nel racconto tragico, e che 
d’altra parte procurano piacere quando non sono realtà, ma imitazio- 
ne artistica (r. 9 yatpopev Semwpobvrtec). L’accenno è importante, 
perché prelude al concetto di catarsi (6, 2). Si veda anche Rbez. I 11, 
1371b 8: xv f uN N$0 adrò tò uepiunpévov (che si riferisce espli- 
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citamente anche alla poesia, rormntixi, e al piacere che dà l’imparare 
attraverso la mimesi), où Yap Eri todtw Yyalper, dXXA cvMoyiouòc 
éotiv OTL ToÙto Exeîvo, dote puavdavev ti cuppatve: «... an- 
che se non è piacevole per sé stesso l’oggetto raffigurato; non deri- 
va da ciò il piacere, bensì dal ragionamento che si fa su di esso, 
concludendo che questa figura rappresenta quel certo oggetto; 
così avviene di acquistare una conoscenza ». 

16. idovnv: in questo caso il piacere è dato dalla conoscenza 
tecnica che si ricava dagli oggetti rappresentati, e non dal ricono- 
scere l’oggetto imitato dall’artista. 

19. puduoi: oltre che l’imitare ($ 1), sono istinti naturali l’ar- 
monia dei suoni (musica e canto) e la misura ritmica. Qui fvdyuòc 
allude anche alla danza (ved. 1, 3, 16; 1, 5, 43), ma più ancora si- 
gnifica la nozione generale di ritmo, non solo nei movimenti della 
danza, ma anche nell’espressione verbale; ciò risulta dal successivo 
inciso relativo ai uétpa, ossia alla versificazione. Con ciò A. spiega 
perché la poesia fin dalle origini adottò non un linguaggio prosa- 
stico, bensì metrico. 

25. mtp@TOYV: si noti che A. pone alle origini della poesia non le 
composizioni epiche o drammatiche, ma quelle «liriche », come 
invettive ed elogi (4éyovc... Eyxbuta), in quanto appaiono più 
spontanee e meno elaborate. Tutta questa ricostruzione delle origini 
è di gusto naturalistico e illuministico, ma anche aristocratico. È 
notevole infatti che A., in tale quadro, dia maggiore peso agli ar- 
gomenti plebei che a quelli seri (come risulta dal seguito), in quanto 
più congeniali alla massa degli uomini e quindi più spontanei e 
naturali. 

28. totoùtov rmoinua: si riferisce alle composizioni di argo- 
mento plebeo (tiv pavicv, ai rr. 24-25); infatti poi si parla del Mar- 
gite e di simili composizioni che adottarono il metro giambico, e 
non l’esametro epico. Apparentemente toroùtov si riferisce a Véyouc 
del r. 25, ma piuttosto genericamente, per indicare soltanto gli 
argomenti plebei; infatti subito dopo si precisa (r. 36: où déyov) 
che il merito del Margite, nello sviluppo storico della poesia, con- 
sisteva proprio nell’avere abbandonato la forma dell’invettiva, e di 
avere invece presentato una trama composta di fatti comici. 

29. éxeivov: di Omero. Nessun dubbio dunque, per A., che il 
Margite fosse opera autentica come l’I/iade e l'Odissea, e ciò risulta 
anche dalla citazione che ne fa in Ezb. Nic. VI 7 (WQorep | Ounpòs 
pnow Èv tO Mapyttpn). Di quel poemetto eroicomico noi conoscia- 
mo soltanto qualche frammento; un papiro di Ossirinco (P. Oxy. 
2309, di cui forse a torto è stata contestata l’attribuzione al Margite) 
ci mostra la mescolanza dei metri. 

33. artovdata uaditota: il uddMiota «soprattutto » si riferisce 
a xatà orovdata, e non a monti. Di solito s’interpreta il testo 
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come se dicesse che Omero fu un eccellente poeta (uaiMota TomtTng) 
nel genere serio, perché lui solo (uévog yàp) compose bene e in 
maniera drammatica. Il contesto dice invece: Omero poetò spe- 
cialmente nel genere serio (xatà orovSata udAtota), ma anche nel 
genere comico con il Margite; e poiché (yàg) il suo stile narrativo 
aveva forma drammatica, offrì il modello per la struttura della 
tragedia ma fu anche il primo ad offrire il modello per la commedia, 
perché nel Margite rappresentò il ridicolo in forma drammatica 
(tò YeXotov dpauatorornoac). Quindi il Yap non ha valore conclusivo 
rispetto alla frase secondaria precedente (@Wdorep... iv), ma giustifica 
il confronto che per sé stesso si prospetta con l’iniziale @Worep, 
e inoltre ha valore anticipatorio rispetto alla frase principale suc- 
cessiva (obtwo... Ltédetev). Quanto al testo tramandato e vulgato, 
uévog Yàp, soltanto il Gudemann, nel suo commento p. 127, ha 
sollevato qualche obbiezione sulla consistenza di quel uòvog riferito 
ad Omero; non se n’è mai dubitato, perché la lezione sembra confer- 
mata da un passo analogo (24, 6: pévog T&@v rmomtiov oòx aYyvoei...), 
che però si inserisce in un contesto differente: là il uévog riferito 
ad Omero è pienamente giustificato, mentre qui non lo è. Qui, se 
si legge uòvoc Yap, il Yap evidenzia un rapporto logico che non c’è 
(« fu poeta di soggetti seri, infatti fu il primo a comporre bene e in 
forma drammatica »); ed è forse per questo che il rapporto logico 
viene creato inconsciamente attraverso l’erronea interpretazione di 
padtoTa unito a tomthg nel senso di « poeta eccellente ». 

34. uévov vàp...: «solamente (dico) non che buone ma anche 
drammatiche mimesi compose ». L’avverbio u6vov ha valore cor- 
rettivo in senso aggiuntivo, « solo si aggiunga infatti ». Dopo aver 
detto che Omero è autore sia del Margite sia di poemi seri, A. deve 
ora aggiungere che compose in maniera drammatica; infatti vuole 
poi dimostrare che l’epica omerica offrì gli schemi per tutte le opere 
teatrali per quanto riguarda le « forme » dell’arte poetica, cioè non 
solo l’« oggetto », serio oppure ridicolo, ma anche il « modo », 
drammatico. Perciò viene inserita, fra la premessa e la conclu- 
sione, la frase ubvov vyàae..., in cui il yàp assume valore pro- 
spettico in quanto convalida il valore selettivo di uévov. Il senso 
dell’intero periodo è questo: Omero fu poeta di soggetti nobili 
soprattutto, e non soltanto componeva bene (ody STI £Ù... E toinoev), 
ma basta unicamente rilevare (uévov) che dava anche una struttura 
drammatica alla sua narrazione (4XXà xat... grotnoev); in tal modo, 
con il Margite indicò le caratteristiche della commedia, come indicò 
con i poemi seri le caratteristiche della tragedia: cioè casi luttuosi 
in forma drammatica per la tragedia, e casi ridicoli in forma dram- 
matica per la commedia. oby St... dXXT xai: l’espressione è si- 
mile od equivalente alla più usuale où uévov... dAXa xa (10m sole 
sed etiam), ma presenta un ér dichiarativo che non è senza signifi- 
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cato. Si veda Po/. VII 11, 13312 10: eÌ Sh ToÙTOv Éyer TÒvV Tpérrov, 
oby tI TeiYm povov repiBANTÉOv, dida xal TOÙUTtWw Eriueintéov 
6rwe... («se la cosa sta così, (dico) non che soltanto si deve cin- 
tare di mura una città, ma anche badare che le mura servano sia per 
ornamento sia per la difesa »). Altri esempi rilevati dal Bonitz 
(Index Aristotelicus, p. 539b) sono in de generatione animalium IV 1 
(7654 19) oby dt drag dia TAEOvaXxIG « non solo una volta, ma 
spesso »; de an. II 7 (4192 21) ody Str dxpipoc, dI° diwc oddtv 
èp9NoetaL « non solo non si vedrà distintamente, ma non si vedrà 
affatto »; An. pr. I 41 (49b 22) eì puèv oùv tTò A t@ B drdapye, 
un Tmavti de... dvayxn tò A oùy Str où Tavet, «XX° oùd’ ùrrapyetv 
« ... ne consegue per A di non appartenere a C non che totalmente, 
ma neppure appartenergli semplicemente ». Per l’uso cosiddetto 
pleonastico di st ricordo per es. Platone, Apo/. 40d un ti idLwotny 
tiva, dXXa Baowéa, e specialmente Sywp. 179b où ubvov BT dvdpec 
dia xal yuvatxec. 

34-35. ed... érolnoev: il concetto che Omero fu un narratore 
eccellente è espresso qui, e non nella frase precedente. Si noti inoltre 
che il comporre « bene » si riferisce allo sviluppo del racconto (cfr. 
7, 2,12 Tobe ovveot@Ttac e0 ubdovc), cioè all’« oggetto » dell’arte 
(compresi i caratteri, 9; ved. 15, 6-7), e non si riferisce al « mezzo » 
ossia al linguaggio (ma ved. 6, 8, so-51 $Noerc... Ed rerompuéevac). 

35. Spauatixdg: vuole indicare semplicemente il « modo » della 
mimesi come « forma » dell’arte, descritto in 3, 1 (con esplicito ri- 
ferimento ad Omero: &tepév ti yiyvbpevov @orep “Ounpog more). 
Vedasi anche 24, 6: ed duc elogyer dvdpa. 

36. mp@tog: fu il primo in ordine di tempo, ma anche di merito; 
prima di Omero (r. 25) non si ha nulla da citare di comparabile, e 
A. suppone che prima di Omero le composizioni di argomento 
plebeo si riducessero a péyor (r. 25). Giustamente A. immagina che, 
se prima di Omero ci fossero state poesie elaborate con gli stessi cri- 
teri formali che Omero usò, si sarebbero conservate nella memoria 
degli uomini in virtù dell’arte; lo stesso A., altrove (de philosophia, 
fr. 7 Ross), negava l’esistenza del leggendario poeta Orfeo. Si os- 
servi d’altra parte che questo mpétog non giustifica al r. 34 il uévog 
del testo vulgato; i due aggettivi non si corrispondono, e la prio- 
rità di Omero nel senso indicato (rp&@rog) non significa che Omero 
fu anche l’unico (u6voc) a presentare le trame dei racconti in maniera 
drammatica; infatti la maniera dei poeti ciclici e degli epigoni ri- 
calcava lo stile omerico, sotto questo rispetto, anche se con minore 
vigoria poetica. 

37. Mapytmg: già in Platone, Resp. 508d, si trovava definito 
Omero come duce della tragedia, ){eubv Tg Tpaywdtag; ora A., 
considerando che il Margite è opera sua, estende il concetto anche 
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alla commedia, e Omero viene ad essere considerato l’ispiratore di 
tutta quanta la poesia greca. 

48. drtò twv ttapyévtwv: « cominciare da principio » nel senso 
di guidare la fila dei coreuti e intonare il canto del ditirambo. Il 
momento che A. indica come origine della tragedia riguarda es- 
senzialmente il « modo » della mimesi (ved. 3,1): avvenne quando 
il corifeo, invece del canto all’unisono, istituì una maniera dialogica 
con il canto del coro. Ciò s’inquadra benissimo nella teoresi aristo- 
telica, e il « modo » è essenziale per definire la tragedia (ved. 3, 2). 
Inoltre A. indica indirettamente quale fu l’ambiente cultuale in 
cui nacque la nuova forma della tragedia: il culto dionisiaco, come 
risulta qui dalla menzione del ditirambo (dedicato a Dioniso nei 
primordi) e poi dall’accenno ai Satiri e all'elemento satiresco del 
culto dionisiaco (rr. 57-61). Queste nozioni qui offerte da A., 
che si accordano con testimonianze di altra fonte (a parte il noto 
ditirambo dialogico di Bacchilide, che non prova nulla), sono in- 
controvertibili; e da queste naturalmente non può prescindere tutta 
la varia problematica che nei tempi moderni si è costruita sulle 
origini della tragedia greca, attraverso una teoresi da cui A. pre- 
scinde (ved. A. Lesky, Storia della letteratura greca, trad. italiana, 
Milano 19693, p. 298 sgg., con varia bibliografia). 

48-49. drtò TMVv TA paXitxd: è sottinteso éfapyévtwy, ved. la 
nota precedente. Quindi anche qui si vuol dire che la commedia 
nacque quando il capofila di una processione fallica istituì un dia- 
logo con il canto del coro. Ma è una ricostruzione fatta sul piano 
induttivo e sistematico, piuttosto che documentario; sui primordi 
della commedia le testimonianze dovevano essere molto più scarse 
che per la tragedia (ved. 5, 2, 7-11). L’origine anche per la commedia 
è indicata da A. in un ambiente cultuale, forse dionisiaco, la re- 
ligione agreste e quindi plebea; ciò si accorda con l’altra ricostru- 
zione tipologica e illuministica sulle origini prime della poesia, 
esposte in 4, 3, 22-26. Ma la connessione dionisiaca, prospettata 
da A., non può essere suffragata in qualche altro modo: non giova 
il fatto che gli agoni drammatici anche per la commedia, ad Atene, 
furono istituiti in connessione con le feste dionisiache, né giova 
ricordare che su una processione falloforica si svolge la trama delle 
Nuvole di Aristofane. È tipologico anche il riferimento che fa A. 
ad un costume popolare e carnevalesco ancora in uso al suo tempo 
(Stauéver vouitopeva). 


5, 9. &pywv: in Atene spettava ad uno dei governatori, e precisa- 
mente all’arconte « eponimo », la mansione di regolare le gare e quin- 
di le rappresentazioni teatrali; « assegnare il coro » significava am- 
mettere alle gare drammatiche l’opera di un poeta, perché fosse al- 
lestita per lo spettacolo mediante il contributo finanziario di un « co- 
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rego », cioè di un cittadino a cui si caricava la spesa della prepa- 
razione e dell’allestimento dello spettacolo. Sappiamo che le rappre- 
sentazioni ufficiali di commedie ad Atene furono istituite solo dal 
486 a. C. 

13. <@g>: «alla maniera » dei primi commediografi siciliani. I 
nomi di Epicarmo e Formo (sic) sono documentati anche in un 
passo parallelo di Temistio (Orationes 27, 327b: xmuwdla tò tadatòv 
Npfaro pèv éx ZixeMlac, txetdev Yap Pv ‘Ertyappòs te xai Déppoc, 
xaXitov dì ’ASnvate cuvnue nam). Il supplemento di <@g> da me 
proposto (in « Studi ital. di filol. class. » 1956, p. 126 sg.) è inteso 
a risolvere la piccola difficoltà sintattica del testo tramandato. I 
due nomi non sono da espungere come una glossa crudita penetrata 
malamente nel testo (ved. anche la nota successiva). Nella versione 
araba l’inciso è stato alterato, attraverso la precedente traduzione 
siriaca, per una incomprensione del testo originale (l’arabo di Z 
significa, press’a poco: uf missus fiat omnis sermo qui est per compendium, 
e forse riflette un testo travisato così: &g Èriyapî dc xat° dpopulig 
al posto di @g èriyapu-oc xai pépuic). Su tutta la questione ved. 
anche M. D. Petrusevski in « Ziva Antika » 1963, pp. 313-21. 

13-14 ’Ertyapuoc: ved. 3, 3, 15-16, dove al nome del poeta si- 
racusano (vissuto fra il sec. VI e il V) sono fatti seguire nel tempo 
i comici ateniesi Chionide e Magnete (prima metà del sec. V; 
ved. A. Lesky, Storia della letteratura greca, cit., pp. 314-5). Ma ora, 
dopo i siciliani Epicarmo c Formide, viene fatto il nome dell’ate- 
niese Cratete, perché non si tratta più di dare un'indicazione cro- 
nologica, ma di precisare chi fu il primo che ad Atene seguì la 
maniera epicarmea di comporre commedie cvitando l’aggressività 
e la satira contro persone singole e reali. Questo merito viene qui 
attribuito a Cratete, che fu attivo sulle scene ateniesi verso la metà 
del sec. V, fino al 430, fra l’età di Cratino e quella di Eupoli. Ari- 
stofane lo ricorda, insieme a Magnete e a Cratino, nella parabasi dei 
Cavalieri, che furono rappresentati nel 424. Da questi altri poeti, 
compresi i più recenti di lui, Cratete si distinse, come apprendiamo 
qui da A. e anche da Aristofane (Egu. 537-40; Thesm. fr. 333), 
perché aveva programmaticamente escluso dalle proprie composi- 
zioni la tauBixn iSéa (cfr. Orazio, Ser. I 4, 1, Eupolis atque Cra- 
tinus Aristophanesque poetae ecc.). Si noti che ciò rappresenta un pro- 
gresso per À., non per ragioni di ordine etico o sociale, ma perché 
corrisponde al principio teorico che la poesia è più filosofica della 
storia (9, 2,9) ed espone l’universale, non il particolare. Si veda 
ora M. G. Bonanno, Studi su Cratete comico, Padova 1972, pp. 36-54. 
È molto importante il rilievo che A. dà a Cratete nella storia lette- 
raria greca: la sua maniera finì per imporsi allo stesso Aristofane 
nelle ultime commedie (fra le quali abbiamo il P/uto), e la nuova 
moda, sollecitata anche dalle mutate condizioni politiche di Atene, 
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prevalse durante il corso del sec. IV e determinò la tipologia della 
cosiddetta « commedia nuova », di cui abbiamo, dopo l’età di A., 
la maggiore testimonianza in Menandro. Così la nuova moda, in- 
sieme ai motivi teorici di A., preludeva alle caratteristiche essenziali 
di quella nuova cultura che l’età ellenistica rappresenta, in opposi- 
zione alla grecità classica. 

21. mepiodov NMAlov: mentre i poemi omerici raccontano una tra- 
ma di fatti che si svolgono in quaranta o cinquanta giorni, le tra- 
gedie attiche concentrano l’azione drammatica in una sola gior- 
nata. Qui A. mostra di apprezzare normativamente tale pratica 
teatrale, e la considera un progresso (ved. al r. 23); difatti tale 
pratica concorda con i criteri teorici esposti in seguito (capp. 7 € 
8) sulla coerenza e compattezza « somatica » e unità della tragedia. 
Si comprende quindi come da questo paragrafo della Poetica siano 
sorte le famose norme della unità di tempo e di luogo (oltre che 
l’unità di azione), teorizzate dai commentatori aristotelici del Cin- 
quecento, specialmente dal Castelvetro; donde si ripercossero nella 
critica letteraria e nella pratica teatrale per molto tempo, in maniera 
eccessiva, e non senza equivoci (ved. G. Della Volpe, Poetica del 
Cinquecento, Bari 1954, p. 68). Ma la norma esiste di fatto in A., che 
fonda la teoria sulla realtà letteraria del suo tempo; nel caso presente 
la teoria aristotelica, o diciamo pure il suo precetto, interpreta un 
carattere specifico di quella che è l’arte classica (anche se non è 
certo un carattere essenziale dell’arte per sé stessa). 

23. tolto éroiovv: non abbiamo modo di controllare questa 
notizia di A., perché non conosciamo nulla delle trame delle tra- 
gedie più antiche. Forse A. allude qui a poeti più antichi di Eschilo, 
come Tespi, Cherilo, Frinico, Pratina, ma non necessariamente (il 
tpéTOv può riferirsi anche all’età di Eschilo, cioè al periodo delle 
prime innovazioni importanti nella struttura della tragedia; ved. 
4,5-6); è poi possibile che l’antica maniera venisse qualche volta 
ripresa nella pratica teatrale (cfr. 18,5,31-33 a proposito di Agatone). 
Ma forse A. intende accennare alla struttura trilogica delle rappre- 
sentazioni tragiche, come l’Orestea di Eschilo, formata da Aga- 
mennone, Coefore, Eumenidi, e quindi distribuita in una lunga suc- 
sione cronologica. Tale struttura, già da tempo in disuso, è di fatto 
disapprovata da A. (in 7,3) quando egli fissa teoricamente i limiti 
giusti di una composizione teatrale (cfr. anche 24,3). 


6, 3. Èx tiv sipnuévov: si riferisce soprattutto ai capitoli iniziali, 
che trattano delle « forme » dell’arte poetica (mezzi, oggetti, modi); 
per quanto riguarda l’effetto della tragedia (al r. 9: catarsi) qualche 
accenno si può scorgere in 4, I c 2; l'argomento relativo alla dimen- 
sione e ai limiti del racconto (al r. 6) può ritenersi implicito in 
4,78. 
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4. obotag: nell’usuale teoresi aristotelica, una definizione (6p0c, 
òprouéc) deve comprendere le caratteristiche essenziali della cosa 
definita, così da dichiararne l’essenza in una maniera completa e 
inequivoca, cioè distintiva rispetto a nozioni affini, che nel caso 
specifico sono la commedia e l’epica (ved. 3,2). 

5. piunotc: è la parola basilare nella definizione di tragedia; ne 
indica la natura essenziale (ved. 1, 2), e governa tutto il lungo pe- 
riodo. Dalla parola utunots dipendono, verbalmente, tutte le succes- 
sive connotazioni, cioè mpatewg ... A6YW ... SpWwvTWwy, con cui sono 
indicati rispettivamente l’oggetto, il mezzo e il modo della mimesi 
tragica; infine (e ciò va notato in maniera particolare) con piunotg è 
concordato il participio repaivovoa dell’ultima frase, in cui viene in- 
dicata quella che è la caratteristica propria della tragedia e l’effetto che 
essa produce (tò &pyov). Dunque la mimesi è l’essenza della tragedia; 
questo è il suo fine immanente (tÉ40g, ved. al r. 43), produrre la 
mimesi in quelle determinate forme; alla sua propria caratteristica 
corrisponde d’altra parte lo speciale effetto che essa produce (EpYov, 
ved. nota al r. 43) suscitando i sentimenti specifici della pietà e 
della paura, per cui la tragedia si distingue in particolare dalla com- 
media (ved. 5, 1, 3). Nel téXoc e nell’épyov si riflette, praticamente, 
quella che è la generale capacità teorica della poesia, ossia il poten- 
ziale, la Sivaptc dell’arte poetica (ved. 1, 1, 2). Si consideri che 
tpaywdla, qui al r. 5, è intesa propriamente come romtxn, non co- 
me molino, € tanto meno rmoimnua; ved. la nota a 1, 1, I. 

6. teretag: la trama delle vicende rappresentate (mp&Éic) deve 
essere intera e completa (teXeta). Questo concetto interferisce con 
quello della dimensione di un’opera (uéye®oc), ma non era stato 
specificamente preannunciato in 4,7 e 8, dove si parla di dimen- 
sioni e di episodi; viene invece minutamente illustrato in sèguito 
(cap. 7) e ribadito più volte. Analoga osservazione va fatta per l’altra 
indicazione (r. 8) che la mpa&&rs tragica deve essere tale da suscitare 
determinati sentimenti, cioè commiserazione e terrore; solo un 
accenno se ne può scorgere in 4,2; ma è svolto ampiamente in 
seguito, ved. 9, 6, 46, e meglio 13, 2, poi specialmente nel cap. 14. 

8. ÈXéov xa péBov: di questi sentimenti, e per chi si provano 
e in quali circostanze, altrove A. ha trattato con minuzia. Oltre 
che l’Etica Nicomachea si veda Rbet. Il 8 per la compassione (ved. 
la nota a 17, 2, 10) e Abez. II $ per il terrore. In che cosa consistano 
è brevemente spiegato qui in 13, 2, 15-17: la pietà si prova quando 
uno è sventurato senza sua colpa, la paura quando lo sventurato 
è comparabile con noi stessi. Si tratta dunque di sentimenti, o moti 
dell'animo, emozioni (mr&8n), che si provano quando si assiste a 
determinate sciagure o pene o lutti di altre persone; sono i senti- 
menti che prova chi legge una tragedia o assiste allo spettacolo. E 
sono oggetto di catarsi (ved. r. 9); ciò spiega perché A. consideri 
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solo questi sentimenti e non altri, e consideri degni della tragedia 
solo i fatti miserandi e tremendi (13,2): perché questi producono 
la catarsi, e non altri; o per questi si richiede la catarsi, e non per 
altri, come ira (Rbet. II 2), tenerezza e odio (Ret. II 4), vergogna, 
invidia, emulazione. Non si deve poi cadere nell’equivoco esegetico 
di confondere qui tali sentimenti, &Xe0g e géPoc, con i ra9Mpuara 
nominati subito dopo, che sono invece i patimenti altrui, cioè le 
sciagure e le pene e i lutti che colpiscono i personaggi dell’azione 
(Sp@wvtwy, r. 7), cioè i patimenti rappresentati nella mimesi tragica. 
Si veda anche 24,1, 5, per il significato di ra8&NMuata, che è termine 
più concreto rispetto a ra9m; infatti rad0g è più propriamente 
« emozione » o «passione » come intensa sofferenza, anche se 
assume spesso un significato concreto; così al mtddog nominato in 
II, 5,30 accanto a peripezia e riconoscimento, corrisponde proprio 
tadNnuara in 24, I, 5 dove sono ripetuti gli « elementi del racconto ». 
In conclusione, Sta tifov xai péfov non significa « attraverso casi 
di pietà e paura », che sarebbe traduzione ambigua, ma « mediante 
i sentimenti di pietà e paura » che suscita la tragedia nel lettore (14, 
1, 4-7) O nello spettatore. T®Ov Towodtwv: «di tal fatta », cioè 
TO gieevbyv xai pofep@v (13, 2, 5); sono tali nella tragedia i pati- 
menti rappresentati, miserandi e tremendi (in senso tecnico). Al 
fine di evitare ogni equivoco, ho preferito tradurre «i patimenti 
rappresentati » invece che «tali patimenti ». Sono « tali » perché 
producono pietà e terrore, ma in quanto rappresentati dalla mimesi 
dell’azione tragica; ved. nota al r. s. Per il valore di ra9nudtwy, 
da non confondere qui con &iéov xa. gpéBov, si veda ora M. Gi- 
gante in « Bollettino dei Classici, Accad. dei Lincei » 1972, p. 70; 
per l’interpretazione di rad8nuttwv come genitivo soggettivo ved. 
Mario Untersteiner, Le origini della tragedia, Milano 1942, p. 97, 
con precedente bibliografia. 

8-9. radnuatwv xddapow: «la purificazione (che è propria) 
di quei patimenti », nel senso che ho detto or ora; è un genitivo 
soggettivo, o per lo meno di appartenenza (su questa linea si legga 
C. Diano, Saggezza e poetica degli antichi, 1968, pp. 215-69). Sono i 
patimenti (ra8Muata) che, in quanto rappresentati dai personaggi, 
e non sofferti individualmente e nella realtà dallo spettatore, com- 
portano la catarsi delle emozioni (m49m) suscitate dalla tragedia: 
commiserazione e terrore. Di solito si è inteso, però, che il ge- 
nitivo sia oggettivo, e cioè che la tragedia purifichi le passioni del- 
l’uomo: all’interpretazione specifica della frase che è nel testo si 
sostituisce così il generale concetto di ciò che è la catarsi. La lettera 
del testo dice che la mimesi tragica lenisce gli stati emozionali 
(ra9n, ossia #Xeog e géBoc) prodotti dai patimenti rappresentati 
(madNuata): realizza la catarsi prodotta dai patimenti miserandi e 
paurosi che la mimesi raffigura. La concezione etica di A. non pre- 
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tende di annullare le passioni umane, ma di correggere la passio- 
nalità o l’emotività innata in molti uomini e latente in tutti (ved. 
Pol. VIII 7: è Yàp Tepl éviac cvupatver tadoc duydc iayupéàc, Todto 
Èv Tacatc Lrdpyet, TO St ATTOv Stapéper 7) TO uaMov, olov Èieoc 
xai géfoc (la traduzione dell’intero passo qui avanti, in Appendice, 
p. 229). Ordunque la tragedia, in quanto piumnotc, produce quel 
particolare effetto che deriva dall’assistere a terribili patimenti altrui, 
che non appaiono meritati, bensì degni di commiserazione (&A£oc), 
e nei quali lo spettatore s'immedesima, e ne prova terrore (péfoc), 
considerando che senza propria colpa potrebbero capitare anche a 
lui (ved. nota al r. 8, e il cap. 13, 2). Dunque lo spettatore prova forti 
sentimenti di pietà e di paura, ma ne ritrae piacere e giovamento: 
non solo il piacere ()80v)) che la mimesi per se stessa procura, 
insieme alla conoscenza (ud8norg: 4, 1-2), e non solo quello che 
la cessazione dell’angoscia produce al termine dello spettacolo, ma 
ne ritrae il giovamento che deriva dalla stessa soddisfazione del- 
l’innata emotività, perché l’uomo per questa via raggiunge la libe- 
razione da uno stato ossessivo. Dunque la mimesi dei rafMpuata 
produce la catarsi dei rdfn, c ciò produce il piacere. Il concetto 
di catarsi in A. non è una nozione medica (la medicina delle affe- 
zioni psichiche) né etico-religiosa (la purificazione dell’animo attra- 
verso idonei correttivi), ma è un concetto essenzialmente artistico- 
psicologico, e intimamente connesso con la nozione di mimesi, 
che è essenza e fine immanente della poesia. La catarsi risulta da 
due componenti, una psicologica (soddisfazione dell’innata emo- 
tività con effetto di rasserenamento psichico) e l’altra artistica (pia- 
cere della mimesi, pure innata nell’uomo: 4, 1-2); perciò nel seguito 
del trattato non si parla più di catarsi sotto il rispetto psicologico, 
bensì sotto il rispetto del piacere che alla mimesi si accompagna 
c alla catarsi consegue. Non si nomina la catarsi, ma il piacere, là 
dove si torna a discutere dell’effetto (&pyov) della poesia; ved. 14, 
2,11-14 € 26,7, 45. 

Quindi non si trova, nella Poetica, quella specifica illustrazione del 
concetto e della dinamica del processo catartico che A. aveva an- 
nunziato in Po/. VIII 7, 1341b 38: ri dì Xfyopev TAV xddapotw, viv 
mèv dig, maiv È Ev TOÙg rmepi momtixig tpoipev capéotepov 
(« che cosa intendiamo per catarsi, ora lo dico semplicemente, ma 
meglio lo illustreremo nei libri dell’arte poetica » oppure nelle di- 
scussioni sulla poesia). È molto probabile che di catarsi A. avesse 
parlato diffusamente in uno dei tre libri del dialogo Intorno ai poeti, 
anche per rispondere alla condanna platonica della poesia come fo- 
mentatrice di smoderate passioni. Che il dialogo pubblicato /ntorno 
ai poeti contenesse una trattazione sulla catarsi, sembra risultare 
da una testimonianza del neoplatonico Proclo, in Platonis rem pu- 
blicam commentarii, vol. I, ed. Kroll, p. 49: t6 ’Aptorotéet... 
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xai Toùg ÙTÈp TH>Y Momoewy TOLUTWW dYywviotaig TObv Tpòg ITMAtwa 
Xéywv: «(La condanna di Platone offrì larga materia di critica) 
ad Aristotele e ai difensori delle opere teatrali che presero parte 
ai dibattiti contro Platone »; oppure si può intendere « che hanno 
parte nei dialoghi contro Platone », ma questo secondo significato 
non è esplicito nella lettera del testo. Del resto quella pagina della 
Politica spiega bene il concetto di catarsi musicale e poetica (ved. 
Appendice, p. 233); forse non era necessario ritornarvi sopra speci- 
ticamente in un’altra opera acroamatica come la Poetica, ma in questa 
invece era inevitabile parlare del piacere come effetto catartico 
della mimesi. Inoltre, quando A. dice alla fine della Politica che 
tratterà della catarsi èv toîc mepì momtwxifc, è possibile che avesse 
in animo una trattazione sulla poesia in funzione sociale, e quindi 
da aggiungere idealmente al libro VIII della Politica che è dedicato 
all'educazione, e perciò alla musica, ma non anche alla poesia, come 
si attenderebbe. 

10. AfYyw Sè: si noti che questo attacco del discorso, in questa 
forma (e non Xbyov Sì NMivopévov utv Mfw ..., TÒ Sì ympic ...) 
sembra escludere che nel testo tramandato si possa ravvisare una 
lacuna proprio a questo punto, dove alcuni commentatori hanno 
voluto indicarla. Si è pensato che qui sia caduta per lo meno una 
frase che accennasse a spiegare il concetto di catarsi, oppure che 
ne annunciasse una trattazione da includere nel secondo libro, in 
rapporto alla commedia (cfr. 6, 2). \6éyYov: l’intero paragrafo 
è una breve chiosa a ciò che è detto nel $ 2 in rapporto al « mezzo » 
di cui si serve la tragedia. La chiosa è collocata qui opportunamente, 
perché del X\6yog si tornerà a parlare molto più avanti e con diverso 
intendimento (ved. 17, 1-2 per il rapporto fra le cose dette e la 
scena rappresentata, e poi capp. 19-22 per il \éyog come istituto 
linguistico, XE, e come linguaggio poetico; anche 25, 6-12). 
Ora invece si chiariscono quelli che sono nel complesso di una 
tragedia gli abbellimenti del « mezzo » artistico, cioè gli )dbouata 
(cfr. 6,13, 78) che conferiscono maggiore gradimento (#30). Il 
concetto era già stato formulato in 1,5, dove l’espressione xatà 
uépog corrisponde a quella usata qui al r. 6: ywplg èv Toîg poptots. 

II. Ywpic toîc eldeot: l’espressione riassume e abbrevia quella 
del r. 6, yopic ixdortm Tv Eldav év toîs uoptotc, dove il dativo 
éxkotw è complemento di mezzo rispetto a Svopévo, e ywpic va 
collegato con èv toîc poptorg. E giustamente dice etdn, « forme », 
perché si tratta dei « mezzi » come forme dell’arte (cap. 1); infatti 
li ha nominati nella frase precedente, f$ufuòv xa dapuoviav xat 
uédog (cfr. 1,3, 16 év fuduéò xai MY xal dpuovia); ora ne nomina 
solo due, « metri » e « canto », uétpwv ... péX0vg, iN quanto il metro 
comprende anche il ritmo verbale, e il canto comprende sia la 
musica (dpuovia) sia il ritmo verbale e orchestico, cioè metro e 
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danza. Dunque, nella prima frase, fvduòds svolge il concetto gene- 
rico di misurazione ritmica che si riflette sia sulla musica sia sul 
canto oltre che sulle parole ossia metri (cfr. 4,3, 19-20); d’altra 
parte dpuovia e péioc non sono termini superflui o coincidenti fra 
loro, perché l’uno è la musica strumentale e l’altro è il canto a solo e 
il canto corale (cfr. cap. 12), ossia la parola musicata e cantata e 
danzata. Il gusto analitico di A. si dimostra in ogni occasione (qui 
avanti vedremo che distingue fra loro, come fattori di un’opera 
d’arte, il racconto e l’espressione dei caratteri, e il linguaggio c 
l’espressione del pensiero, e più avanti distinguerà la trama del 
racconto dagli sviluppi o episodi del racconto). Ora dunque ha 
analizzato distintamente i fattori, tra di loro interferenti, del X6éyog 
NSvopévoc nella tragedia; invece in 1, 5 (dove si parla non del X6yog, 
ma di tutti i « mezzi » dell’arte) i termini ritmo, canto e metro, 
valgono per danza, musica, e X6yog (naturalmente versificato), come 
erano indicati in 1, 3, 16. Se non si tiene conto di sottigliezza ana- 
litica e di variabilità terminologica (ved. anche la nota a 1,3,24), 
si rischia di non comprendere la presenza di xaì uéXoc nel r. 11, 
dove a torto si è voluto espungere questa parola o sostituirla con 
uÉTpov. 

14. 6pewc xécuoc: l’allestimento dello spettacolo è qui conside- 
rato come un «elemento » (ubptov) della tragedia, in quanto cor- 
risponde a uno dei « modi » dell’arte poetica, che sono « forme » 
(etèn) dell’arte; corrisponde al modo drammatico, definito in 3, 1, 5. 
Tale modo, in quanto si realizza come spettacolo, sarà di qui in- 
nanzi indicato con il termine di éwic, che significa propriamente 
« visione ». Più avanti A. chiarisce che lo spettacolo non è neces- 
sario per un giudizio sulla poesia (6,13; 26,3; cfr. 14, 1, 7-8); 
e tale osservazione è tanto più rilevante in un’epoca in cui la lettura 
era riservata a pochi (gli èrweweîg nominati in 26, 2, 13), mentre 
la popolazione unicamente assisteva alle rappresentazioni degli 
agoni drammatici e non leggeva il testo delle tragedie. È per questo 
motivo sociale che A., realisticamente, tiene conto anche delle 
esigenze che sorgono dalla èWic, e che il poeta non deve trascurare 
durante la composizione dell’opera; a tali esigenze che il mestiere 
impone A. accenna specialmente in 15,8 e in 17,1 € 2. 

33. adTt@v: « di quelli ». Questo pronome è per sé stesso so- 
vrabbondante, ma si giustifica grammaticalmente in quanto è rife- 
ribile al soggetto di uwuotvtat (rr. 30-31); non sono pochi «di 
loro » (per così dire, ®c eiretv), cioè sono parecchi — fra quelli 
che fanno l’imitazione - coloro che impiegano questi elementi 
come forme dell’arte. Difatti sono tutti quelli che concorrono alla 
rappresentazione. Mentre per la recitazione dell’epica basta il poeta 
o il rapsodo, per la rappresentazione teatrale occorrono gli attori e 
i coreuti e i musicisti, oltre al poeta, e il corego per la scenografia 
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e i costumi (14,1,7-8; 6,13,81-83). Perciò A. dice che il « modo » 
ossia lo spettacolo comprende tutto, cioè «oggetti » e « mezzi » 
della mimesi tragica: xal yàp òyic Eyet mv (r. 34). Che cosa sia 
questo « tutto », lo spiega aggiungendo l’enumerazione degli altri 
cinque elementi della tragedia, di cui tre riguardano l’« oggetto » 
(racconto, caratteri, pensiero) e due i « mezzi » (linguaggio, mu- 
sica). Per la storia del testo e dell’esegesi in questo punto contro- 
verso ved. F. Donadi, Note al cap. VI ecc., « Atti Acc. Patavina », 
LXXXIII 1970-71, parte III, PP. 413-51; ‘ivi sono anche esposti, 
Pp. 436-41, i curiosi equivoci di commentatori del Cinquecento 
sulla classificazione dei sei elementi. 

37. mpatemc: questa mi pare la lezione da preferire, c non la 
variante mpdéewy del codice riccardiano accolta nel testo dal Kassel 
(1965). Il singolare mpdtewg sottolinea meglio la contrapposizione 
con il plurale dv9p@rwy, e concorda meglio con il concetto fonda- 
mentale che la rp&&.< di una tragedia deve essere unitaria (cap. 8). 
Si veda specialmente 6,10,63, per la correlazione di piunotg tpatewce 
CON TPATTÉVTWY. xai Biov: la vulgata legge tutto di seguito xaì 
mtpatemc xai Biov. Ma una vita umana (ved. 8,1,2-3) non è unitaria 
nel senso richiesto dall’azione tragica (capp. 7 e 8); ciò è chiarito 
specialmente in 8,1-2 con gli esempi della vita di EBracle e di Ulisse. 
Neppure si può intendere che la tragedia sia mimesi di vita in senso 
realistico, perché il concetto esulerebbe dal contesto, come esula 
dall’interno trattato. Ciò posto, mi pare necessario, dopo mpatewc, 
cominciare un nuovo periodo in modo che ftov dipenda da ebdat- 
uovia, «la felicità della vita ». Nel seguito infatti si parla del fine 
della vita (téX0c), che secondo l’etica aristotelica è la felicità c si 
consegue attraverso le azioni che ognuno compie. 

43. té)og: qui è detto nella maniera più limpida che «il fine » 
dell’arte è la mimesi (cfr. 25, 1, 23), € si tratta del fine immanente 
(come la felicità è il fine della vita). Non si tratta dello scopo finale; 
questo è definito piuttosto dall’épyov, che è l’effetto della mimesi 
(ved. 6,2,8; 13,1; 25,1,23). Non bisogna confondere od equiparare 
i due concetti di téXog e di Épyov. Naturalmente il fine è più e 
meglio conseguito quando il mestiere dell’artista e le qualità della 
mimesi sono migliori (ved. 13,2,6 ecc.); l’intero trattato della Poe- 
tica vuole appunto indicare come si raggiunge meglio questo fine, 
e meglio anche l’effetto (26,7,45-47). 

48. Zedtic: ved. la nota a 2,1,6. 

55. uddov uépn: già qui si preannuncia il rilievo che nella dot- 
trina aristotelica sull’arte drammatica assumono i precisi concetti 
strutturali di « peripezia » c di «riconoscimento » (ved. capp. 
10-11; 16; 18,2 e 6). Ci sono ragioni storiche e teoretiche, che con- 
fortano questa indicazione della « peripezia » c del « riconosci- 
mento » come elementi qualitativi del racconto tragico. Ciò dipende 
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anzitutto dalla obbiettiva osservazione delle tragedie reali: la dva- 
yv®piots, che si inserisce in una « peripezia » o la determina, si 
riscontra di fatto in parecchie tragedie di Sofocle e di Euripide; tale 
moda poi si rinvigorì nel corso del sec. IV, specialmente attraverso 
la Commedia Nuova, come possiamo constatare nelle commedie 
superstiti di Menandro: per esempio la trama del Dysco/os si sviluppa 
attraverso la peripezia (la caduta del protagonista nel pozzo), ma 
il Sieyonios si basa sul riconoscimento del protagonista come citta- 
dino ateniese. La ragione teoretica, ugualmente basata sul successo 
reale che avevano ottenuto alcune tragedie rispetto ad altre, dipende 
dalla necessità della concentrazione emotiva indispensabile alla 
composizione teatrale (26,5), al fine di suscitare nella maniera più 
intensa i sentimenti della commiserazione e del terrore (14,1); di 
qui deriva la superiorità della trama « complessa » rispetto a quella 
« lineare » (13,2) c di qui dipende il maggiore « effetto » che viene 
prodotto negli spettatori da improvvisi casi che destano meraviglia 
(18,6). Perciò ora A. dice che rmepirétera e avayv@piors sono gli 
elementi principali (tà uéytota, rispetto ai soli fatti luttuosi delle 
trame «lineari ») con cui la tragedia yuyaywyeî (« trascina l’ani- 
mo ») dei lettori o del pubblico. 

65. Stavova: « pensiero ». Sono i pareri e i ragionamenti che 
vengono espressi dai personaggi e che giustificano razionalmente il 
processo logico dell’azione o trama di una tragedia. Si noti che, 
nell’analisi aristotelica, il pensiero è un «elemento » autonomo 
dell’arte, e distinto dagli altri, in particolare dal linguaggio o espres- 
sione verbale, che viene considerata a sé, e trattata essenzialmente 
sotto l’aspetto lessicale e morfologico, neppure sintattico (ved. 19,2). 
La trattazione del « pensiero » come elemento dell’arte viene ripre- 
sa brevemente nel cap. 19, e subito accantonata; tale omissione è 
importante, perché sottolinea lo scarso peso che ha l’elemento ra- 
ziocinante nel fatto artistico, essenzialmente definito dalla mimesi: 
dei tre « elementi » che si presentano come « oggetto » dell’arte, 
il racconto e i caratteri (cap. 15) richiedono nell’analisi aristotelica 
della poesia un’attenzione molto maggiore che il pensiero; d’altra 
parte il linguaggio è considerato come « mezzo » al pari della 
musica. 

74. tv putv Abywv: l’« oggetto » della poesia, costituito da 
racconto, carattere e pensiero, si realizza complessivamente nel 
\éyog, come l’oggetto di una pittura si realizza nel disegno (ved. 
6,10,60-63); il linguaggio è il « mezzo » della poesia come il co- 
lore è il mezzo della pittura. Ora qui, dunque, il vocabolo Xéyor 
riassume in sé stesso i tre elementi dell’« oggetto » della poesia, e 
in più l'elemento del « mezzo », che è la Xé&rg. Poi a tiv uèv AbYwv 
viene contrapposto tédv Sì Xottoy (r. 78), cioè ai quattro elementi 
che sono X6éyog vengono contrapposti gli altri due, che non rien- 
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trano nei X6yo, perché non usano il mezzo della parola (AéEtc), 
ma le armonie musicali e l’allestimento scenico (ved. a r. 14). Per- 
tanto non c’è dubbio che l’espressione tétaptov Sì t@wv utv Abyewy 
è giusta per la sostanza; e lo è anche formalmente, nel senso che 
sono X6yocg 0 Xbyor una narrazione o un poema epico (20,7,54), 
ed è X6yog una narrazione drammatica in quanto si prescinda da 
musica e rappresentazione (17,3,1). Da un altro punto di vista il 
X6yog è un elemento della XéÉtc, per cui ved. 20,1,1-3, € 20,7. 

78. Advopdtov: ved. 6,3. 

79. àteyvétatov: « estraneo all’arte per sé stessa », estraneo alla 
tomtxi. Con ciò A. non si preclude di accennare anche a partico- 
lari dello spettacolo, e ad esigenze sceniche, quando tratterà della 
rolnow (15,8; 17, 1-2; cfr. 18,2; 26,1-4). 

80. © yàp: lett.« in quanto difatti » (« appunto perché »); la 

congiunzione @g ha valore causale-esplicativo, cfr. ®g Yap in 26,1, 
4. La particolarità sintattica consiste nel y&p, che è inserito nella 
frase secondaria organicamente, cioè senza l’appoggio di successiva 
frase principale. La lezione vulgata i yàp è una banalizzazione del 
testo () Yap tTig Tpaywdtag Suvapic), che deriva dai codici recen- 
ziori; e non ha peso il fatto che anche in B si riscontri, perché il 
consenso in variante banale non è dirimente per la recensito. Quanto 
al concetto generale (cfr. 26,3,22-24 e 29-30), la differenza delle due 
lezioni comporta solo una sfumatura di significato; il testo non 
dice «la potenza della tragedia sussiste anche senza la rappresen- 
tazione », sibbene: « l’arte tragica possiede potenza (una sua potenza) 
anche senza la rappresentazione »; cfr. 1,1,2 Sivapuw Eyer. Ogni arte 
o scienza è « potenza », ossia ha in sé un potenziale (cfr. Metapb. 
VIII 2, 1046b 2: rmicar ai téyvar xal al romtixai EmiotmUat duvapetc 
elalv* dpyai yàp petaBintixal ela èv diiiw È f dido ... i) d'EttommUN 
Suva T&ò Xbyov Eyew); per la Sivauic della tragedia ved. la nota 
a 6,2,5. 
3, IS. èreì ...: tutto il paragrafo è un esempio tipico di struttura 
orale dello stile aristotelico, e contiene un netto e vistoso esempio 
di anacoluto grammaticale. Il verbo principale è Set al r. 22 (colle- 
gato con elvat al r. 25), ma il Set è introdotto da un dote, come 
una frase secondaria consecutiva. Altri esempi di anacoluto in 
9,6,45-47; 17,3,17-19; 17,5,32-36. Esempi di complessa struttura 
discorsiva sono in 2,1; 13,2; 22,3; 23,1 (anche 23,3,15-20). Normale 
è invece la frase semplice e rapida, ed anche la frase contratta, con 
soggetti o verbi sottintesi. Tutto ciò rispecchia il tipo di discorso 
colloquiale che dà impronta e vivacità a questa prosa didattica delle 
opere acroamatiche di A.; ved. anche a 11,5; 12,3; 20,4,30-32. 
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8, 2. t@ évi: occorte avvertire che non è maschile, ma neutro (tò 
&v, come alr. 17 uiunotg èvéc). È qui espresso dapprima un concetto 
generale: pertanto la frase non è tautologica rispetto alla succes- 
siva, in cui évég è maschile al r. 3 (rtpaterc Évéc). 

II. rinyfvar: questo momento della vita di Ulisse, la caccia 
al cinghiale del monte Parnaso e la ferita che ne ripottò, è descritto 
in Od. XIX 393-466; è un lungo episodio, ma è inserito occasional- 
mente nel racconto del bagno di Euriclea (ved. qui 16,2), come un 
brano eterogeneo, ossia come un puépog che non appartiene alla 
trama essenziale; su tale concetto ved. 17,5; 23,3; 26,6. L’altro 
episodio citato, la pazzia finta da Ulisse (uavNvar) per disertare 
la spedizione troiana, era narrato nel poema ciclico delle Ciprie 
(rr. 119-20 ed. Severyns, ved. qui avanti la nota a 23,3,24). 

12. datépov: ved. a 10,2,I0. 

16. tatc Marc: l’espressione è un poco enfatica, come in 22,2,17. 
Dice tutte « le altre » arti mimetiche, ma si riferisce sostanzialmente 
alla pittura, che è già stata chiamata a confronto (1,3; 2,1; poi ved. 
15,7; 25,1), e forse alla statuaria, cioè a quelle arti in cui l’oggetto 
della mimesi è definito materialmente e staticamente dal « mezzo » 
stesso che viene impiegato; non può riferirsi altrettanto bene alla 
musica e alla danza, nominate in 1,3. 


9, 3. Suvatà: sono qui annunciati termini e concetti che poi tro- 
vano larga applicazione nel sèguito del trattato. Ciò che può accadere 
nelle umane vicende (oîa dv vyévorto), ossia il possibile (Suvatév), 
diventa oggetto accettabile nella mimesi poetica quando corri- 
sponde alla norma del verosimile (eix6c) oltre che del necessario 
(ava yxatov): ved. specialmente 10,2,9-11; 11,1,3 e 8. Con ciò è 
già superata la concezione della mimesi come riproduzione mecca- 
nica della realtà. Più oltre, sotto speciali condizioni (24,7,46 e 
9,62; 25,1,21-25;25,14), A. giustifica nella poesia anche l’impossibile, 
aSuvatov, e l’irrazionale, &Aoyov; li ammette entrambi proprio allo 
scopo di un migliore raggiungimento di quello che è il fine, tÉXog, 
e di quello che deve essere l’effetto, &pyov, della poesia. 

4. Éuuetpa: per il concetto che il metro non è distintivo di poe- 
sia, ribadito anche più avanti in questo capitolo (9,4,32-33), si veda 
1,4. D'altra parte, per l’importanza e la necessità del metro nella 
poesia, ved. 4,3,19; 4,7; 5,319. 

9. priocog@tepov: troviamo qui esposto un altro di quei con- 
cetti della Poetica che hanno suscitato vaste risonanze o contrasti 
nella cultura moderna (ved. anche 6,13,79-81 e la nota a 5,3,21). 
Qui siamo ben lontani dalla concezione crociana dell’identità di 
filosofia e storia; il valore dianoetico della storia appare del tutto 
misconosciuto. Ma qui A. intende Historia nel senso originario di 
informazione sui fatti accaduti, in quanto avvenimenti di cronaca, e 
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non nel senso di storiografia o critica storica. Potremmo dire che, 
secondo A., la bisforia espone il certo, perché riferisce ciò che è acca- 
duto, invece la poesia costruisce il vero, perché attinge al possibile 
e al verosimile (r. 8) e quindi all’universale (rr. 10-13), anche quan- 
do si riferisce ad avvenimenti reali o a persone veramente esistite 
(rr. 19-23). È chiaro che, svolgendo quest’ultimo concetto anche 
riguardo alle narrazioni storiche, A. avrebbe potuto capovolgere il 
proprio apprezzamento della cronaca risolvendola in storia (ved. 
G. Della Volpe, Poetica del Cinquecento, cit., pp. 88-96). Ora invece 
ad A. qui importa capovolgere il concetto platonico della mimesi 
come cattiva imitazione della realtà, e per tale via giunge quasi a 
formulare il moderno concetto dell’arte come creazione (ved. la 
nota precedente e al r. 3). 

16. Sn: qui A. ha notato una sostanziale evoluzione nella storia 
della commedia ateniese, dopo l’inizio del sec. IV fino ai suoi tempi 
(circa il 330 a.C.). È all’incirca il divario formale e sostanziale che 
possiamo cogliere fra le commedie di Aristofane e quelle di Menan- 
dro (successive all’età di A.). Commedie degli antichi (ai madatat) 
e commedie del nuovo stile (ai xavat) sono distinte da A., in 
Eth. Nic. IV 8, anche in base a un altro carattere (1128a 23 toîg 
uv yàp fiv YeXotov 7 alosyporovyia, Toîc Sì udXov i ùrévota): 
« nelle commedie antiche elemento del ridicolo era il turpiloquio, 
nelle nuove è piuttosto l’allusione; e la differenza è notevole rispetto 
alla compostezza ». 

26. ’Avdet: questo Antheus è il personaggio fiabesco di una 
storia popolare, e sostanzialmente inventata per la scena dal pocta 
stesso. Come risulta da posteriori testimonianze (Alessandro Etolo, 
e Partenio da cui è citato proprio A.) la storia amorosa e tragica di 
questo « Florindo » e di Cleoboa era ambientata a Mileto, e svol- 
geva una trama che nel nòcciolo era simile a quella di Ippolito e 
Fedra, ma diversa negli sviluppi, oltre che nei nomi dei personaggi; 
ved. C. Corbato, L’ Anteo di Agatone, « Dioniso » XI 1948, n. 3-4, 
pp. 3-12. Per Agatone ved. a 18, 6, 39. 

38. drAdg: « semplicemente », cioè in senso assoluto, senza 
implicazioni eterogenee. È un avverbio del corrente usus aristo- 
telico, specialmente nella logica, e corrisponde all’inciso @g drAég 
elrtetv, « per dirla schiettamente » (Ret. I 1, 13552 7 èvdvunpa... 
wc eitetv ATAGG xupLwrtaTOv TO>v Tiotewv); cfr. 7,3,31 ©q Sì arti 
Suopioavtag eireiv. Per il significato del termine tecnico, ved. Sopbistici 
elenchi 5, 1672 2: où Yap Tadtò elvat TL xa elvar arAdc (« essere 
in qualche modo è diverso dal semplicemente essere »). È usato 
anche in posizione annominale, p. es. Sophistici elenchi 8, 170a 
12: Éott d' è coglotizò< Eieyyos oby dariwc Eieyyoc, dXXA TpÒG 
tiva. Vedasi anche Topica VI 4, 1422 9: Tò aTA@®g Yvowpiuov où Tò 
mio yYvwpwyuév toti,... (« ciò che è semplicemente una cosa nota, 
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non è ciò che per tutti è noto, ma per chi ha buone capacità mentali; 
e così la salute in senso assoluto, tò &mtAdg bytewvéy, è quella di chi 
sta bene fisicamente »). Ora dunque A. vuole ribadire quel carattere 
essenziale dell’unità (8,1) che debbono avere i racconti poetici per 
corrispondere alla norma artistica e al giudizio degli intenditori, e 
non per conformarsi alla pratica dei cattivi poeti (r. 41 tiv pavicov 
tormtov) o alle preferenze degli attori (r. 42 Sta toÙg drroxpitàc); 
perciò dice oi atA&c udfor. Qui A. prescinde anche da quelle strut- 
ture particolari del racconto poetico, di cui parlerà nel cap. 10; ivi 
si distingue un certo tipo di ud9og che è definito darAotig (cioè 
semplice, nel senso di linearc, senza « peripezia »), in opposizione al 
tetieyuévog « complesso ». Quindi è manifesto l’errore della tra- 
dizione manoscritta, che qui al r. 38 ha banalizzato &rA@g uddwv in 
aTAGv uddwv, anche per diretta influenza di 10,1 ecc.; ved. poi la 
nota a 13,4,24. ubdwv xal mpatewv: il uddog è il racconto in 
generale, narrativo o drammatico, mentre la mp&t è l’azione in 
senso tecnico, cioè il racconto teatrale, in forma drammatica, che 
può essere letto o rappresentato. I due termini qui non formano 
un’endiade; infatti in questi capitoli si parla sostanzialmente della 
tragedia, ma anche l’epica omerica e ciclica sono spesso presenti, e 
l’indagine di A. sulla tragedia deriva concetti ed esempi anche dal- 
l’epica: ved. 8,2 (appunto a proposito dell’unità del racconto, e poi 
13,6). 

39. éretcodiwdn: per il senso in cui sono usati qui questo ter- 
mine e il vocabolo «episodi » (tà èreroéàia), ved. il cap. 8 in 
generale, e poi specialmente 23,3 in relazione a 26,6. Si tratta di 
quelle composizioni che in 23,3,23 sono definite roAvpepî (esem- 
pio, un poema ciclico: le Ciprie, o la Piccola Iliade) e qui invece 
Erercodtwdy. I termini èreroédia e uépn possono scambiarsi fra 
loro (cfr. ufpog in 23,3,20); altrove uépy non sono le singole parti 
incoerenti fra loro di un unico poema, ma le parti episodiche che 
s'inseriscono nella trama unitaria di un poema omerico senza tur- 
barne l’unità; ved. 17,5 e la nota a 26,6,40. Quindi l’I/iade è TtoXLb- 
uvdog (18,5,27), mentre la Piccola Iliade è roMvLepnhg; eppure in 26,6, 
41 sono chiamati uépn gli sviluppi episodici che concorrono ad 
ampliare la materia dei poemi omerici con brani eterogenei rispetto 
alla trama essenziale. Si veda l’Indice dei vocaboli, a p. 266. 

41. gavàiwv: cfr. Metaph. XIII 3, 1090b 20, dove è giudicata 
tragedia cattiva (uoy9mpd) quella « episodica ». 

47. tò yàp: per l’anacoluto ved. nota a 7,3,15. 


IO, I. arAoi: per il significato del termine tecnico ved. nota a 
9,5,38; per gli esempi di trama «lineare » in contrapposto a quella 
« complessa » ved. 18,2; 24,2. 
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10. Stagépet...: è il concetto del post hoc non propter hoc; ved. 
8,2,12-13, e la nota a 23,2,12. È un principio basilare della logica, 
anche se spesso viene eluso, come A. annota in Abet. II 24, 1401b 


31-34. 


II, 4. ©g eùppavéov: Il riassunto non è inesatto rispetto all’originale < 
(però ved. anche H. C. Kamerbeek in « Mnemosyne » 1965, pp. 
279-81). Il Tyrwhitt aveva notato soltanto che, se non avessimo 
l'originale di Sofocle, non capiremmo dall’accenno di A. come si 
svolgeva la peripezia nella trama dell’Edipo re. 11 che è vero, ma 
ovvio, e lo stesso vale per ogni altro accenno di A. a testi poetici, 
perché gli uditori di A. conoscevano benissimo tali testi; oppure 
non ne conoscevano qualcuno, e allora l’accenno poteva essere ra- 
pidamente integrato durante la discussione dell’argomento. Ma 
l’Edipo è un testo che è presente spesso nella Poetica, e qui l’ac- 
cenno allo sviluppo della peripezia è esatto: il messaggero giunge 
a Tebe per recare a Edipo la notizia della morte di Polibo ritenuto 
suo padre, e così rassicurarlo (eòppavéiv) dal timore del patricidio 
vaticinato, in maniera che Edipo non esiti a ritornare a Corinto; 
ma nel seguito, quando il messaggero vuole liberare Edipo (&ra2- 
\ikocwv) dall'altro timore di sposare la madre, e rivela che la vera 
madre di Edipo non è la moglie di Polibo, Merope, come Edipo 
credeva, e che Polibo non era suo padre, con ciò mette in moto 
la catastrofe; si faranno subito indagini sul pastore che raccolse 
Edipo infante, e così Edipo nella scena successiva scoprirà che 
la sua vera madre è Giocasta, e il padre era Laio ucciso da lui 
stesso. È in questa scena successiva che propriamente avviene la 
catastrofe (uetafo)N). Ma non bisogna cavillare sulle parole, cioè 
su dartaXiatwv (basta leggere &raXdocwv perché si coordini con 
èX96v e non con ebgpavév): è vero che il messaggero non viene 
da Corinto con il proposito (@g... amaXaEwv) di liberare Edipo dal 
timore di sposare la madre, ma tale proposito sorge poi dalla vicenda 
stessa, cioè dal colloquio con Edipo, e perciò il messaggero gli rivela 
che la madre non è Merope; già di qui comincia la peripezia, la 
uetaBoXM eig Tobvavtiov, e comincia anche prima di questo 
primo « riconoscimento » (ved. r. 12), perché comincia in realtà 
dall’arrivo del messaggero (è48%v). Sulla estensione della nozione di 
peripezia, si veda 16,2,11 dove è detto che il riconoscimento di 
Ulisse da parte di Euriclca (Od. XIX) nasce èx rmepiretetac. 

5. $niwoag: accogliendo la variante di B, &raXdoocwy, allora 
$niwoxg si coordina con éidwy (e non draXXatwyv con edppavév, 
come futuri con valore finale). Quindi &raXM&ocwy ha valore circo- 
stanziale rispetto a ènXwoxg; per l'unione asindetica dei due participi 
artaNidoonv Inimoag cfr. 17,5,36 (Avayvwploac mit uevoc). lola 
Av: cfr. 6c el nel v. 1068 dell’Edipo. 
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6. Avyxet: maggiori particolari su questa tragedia in 18,1. 

19. Éieov ... péBov: sono le emozioni fondamentali che suscita 
una tragedia, già accennate nella definizione di tragedia (6,2) e poi 
ribadite in 13,2. 

24. dugotépovc: nell’Ifigenia Taurica si susseguono due ricono- 
scimenti. Il primo avviene quando la sacerdotessa consegna a Pi- 
lade una lettera da portare ad Argo per Oreste, e allora Oreste, che 
è lì per essere immolato, si rende conto insieme a Pilade che la 
sacerdotessa è la propria sorella Ifigenia. Dopo di che Ifigenia, 
incredula, chiede ad Oreste di darle una prova di essere veramente 
Oreste, e allora il fratello ricorda i particolari biografici della loro 
vita comune nella reggia di Argo, e così Ifigenia si convince dell’iden- 
tità di Oreste. Si vedano poi le note a 16,3,14 e 17. 

28. duo uèv oùv...: tutto il paragrafo, elementare nell’espressione, 
con ripetizioni di frasi e di concetti, costituisce un momento tipico 
della maniera ordinativa dell’esposizione aristotelica. Si veda anche 
12,1,I1-3 a confronto con 12,3; più avanti la nota a 20,4,30-32. 
In particolare, il collegamento verbale che si istituisce fra quest’ul- 
timo paragrafo del cap. 11 e il primo del par. 13 è inteso anzitutto a 
un chiarimento terminologico sui diversi significati tecnici della 
parola uépn, come elementi del mito (enumerati qui), oppure del- 
l’arte (cap. 6), oppure della struttura materiale della tragedia (cap. 
12). Poi in 13,1 si riprende a parlare del ud8dog. Ciò posto, risulta 
chiaro che tutto questo brano del trattato ha il valore di un inter- 
mezzo, e in tale intermezzo appaiono giustificate la collocazione del 
cap. 12 e la schematicità di tale rapida rassegna delle sezioni di una 
tragedia. D'altro canto, nel cap. 12, l’accenno alle ripartizioni di una 


tragedia riprende l’argomento di 4,5-8 e più precisamente 4,8, 
66-67. 


12, I. @g eldeot: ved. la nota a 1,1,1 sul rapporto che intercorre 
fra gli « elementi » qualitativi della poesia e le « forme » dell’arte 
(etòn). Naturalmente non c’è nessun bisogno che il particolare 
espresso con @g eldeor sia ripetuto anche al r. 13, nella frase ivi 
ripetuta; e perciò non deve essere supplito nel testo del r. 13 per 
congettura. Anzi al r. 13 si debbono intendere entrambi i tipi di 
uépn qualitativi, tanto quelli dell’arte quanto quelli del racconto 
(11,5); ved. nota precedente. I due tipi di uépn saranno poi acco- 
munati anche in 18,2 (ved. commento) e in 24,1,3-4. 

2. XxTA BÈ TÒ Tooév: « rispetto alla quantità », cioè alla esten- 
sione materiale di una tragedia; ved. le note ai rr. 4 c 14. 

4. TovTov: cioè del yopwxév, di cui un pépog è la parodo 
(tò uèv) e un altro (tò $è) è lo stasimo. Rispetto al genere o alla 
« specie» (el80c) del yopixév, queste sono specie o « parti » qualita- 
tive (uépn) del yopixév, che a sua volta è un puépoc quantitativo 
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(xatà tò Tooév) della tragedia. Si veda Metapb. IV 25, 1023b 12 sgg., 
dove A. chiarisce i differenti valori che spettano al vocabolo e al 
concetto di uépoc (parte, elemento): il genere è parte nella definizio- 
ne della specie, ma la specie è parte del genere in quanto è compresa 
nel genere; inoltre, sotto il rispetto quantitativo, la parte è la mi- 
nore quantità che misura le altre maggiori, oppure è una parte quella 
in cui si suddivide una quantità, tò mooév (ved. la nota al r. 14). 

$. &TAvTW*Wv: a rigore è sottinteso T@v yopix&bv. Generalmente 
s’interpreta che le sezioni nominate (taòta) sono comuni' a tutte 
le tragedie, e si sottintende un poco gratuitamente t&v Spaudtwv. 
Ma nel contesto il pronome tata è da riferire specificamente alla 
parodo e allo stasimo, e « tutti » andrebbe piuttosto riferito a quelli 
che cantano, cioè a quelli che impiegano anche il mezzo della 
musica oltre che il mezzo della parola; quindi sarebbe sottinteso 
TOv yopeut@®v (così G. Hermann). In realtà, il nesso aravitwy xowa 
«comuni a tutti » è un’espressione di stile parlato, in cui &rt&vtwy 
precisa per sé stesso il valore cumulativo di xowd in opposizione a 
{Sua di valore singolativo. Su questa linea cfr. 6,7,1 oùx dAlyor adtév, 
®g eimetv («non sono pochi, per così dire, quelli che... »). Ma se 
si vuole esplicitare il riferimento grammaticale che giustifica 
dravtwy, Il termine sottinteso deve essere t@v Yopixév in rapporto 
al precedente yopixév, ripreso dal pronome toùtov (ved. nota pre- 
cedente). Il yopixòv è l'elemento orchestrale, musicale, che il yopòg 
di ogni tragedia realizza; di questo elemento (toùtov), presente 
in ogni tragedia, le due forme di mdpodog e atoGtLOv sono « co- 
muni a tutti », cioè ad ogni yopixòv di qualsiasi tragedia. Dire 
XoLvà uèv AITAvTWwY (T6v yopixbv) equivale a dire xovà Tmaodbv Tv 
tpaywStòv, che sarebbe l’espressione attesa letterariamente. Secondo 
la terminologia aristotelica l’espressione è esatta, perché il yopixòv 
è un pépog quantitativo (xatà tò mooév) della tragedia, e come 
genere è « parte » nella definizione delle sue « specie » (ved. nota 
precedente); e queste specie, fra cui parodo e stasimo, sono uépn 
qualitativi del yopixéy, e quindi comuni a tutto il genere del yopwx6v, 
ossia «comuni a tutti i yopwxd ). 

6-7. mp6ioYog... TpÒ Yyopod rapéSov: ved. Rbez. III 14 (1414b 
19; 14152 19 sgg.), dove A. accenna alla funzione del prologo e si 
riferisce anche al tipo di prologo euripideo; d’altra parte cita 
Sofocle, per notare che nell’Edipo re posticipa (al v. 774 sgg.) 
quella che è la vera funzione di un prologo. Ora, invece, l’analisi 
di queste ripartizioni della tragedia non solo è sommaria e tipolo- 
gica, ma puramente formale (« prologo è il pezzo che precede la 
parodo »). Analisi di questo tipo, qui come altrove (ved. la nota 
a 20,2,17; 20,7,51; 21,8,58), non svolgono a fondo un argomento, 
ma servono come indicazione della materia di tutti gli argomenti 
che rientrano in una certa indagine sistematica (uéSdodog: 1,1,5), 
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nel quadro generale della dottrina aristotelica; rispondono a un 
criterio di generale sistemazione dottrinaria. Vedasi anche la nota 
a 21,8,58. 

Io. deltig: «esibizione », è termine usato anche per esibizioni 
musicali e corali. I codici e la vulgata hanno invece XéE&, che mi 
pare un vocabolo insufficiente a designare la parodo: il termine 
\éÉtc (anche ammettendo che qui equivalga a X6yoc) si riporta 
solo all’elemento verbale della parodo, che è una marcia musicata 
e danzata; escluderebbe di considerare, accanto al linguaggio 
(AéE 16), l’altro « mezzo » espressivo, quello della musica, oltre che 
la danza. Ma la parodo, anche a considerarla nel solo testo, non 
è X6yoc, bensì uétioc; e in tutto questo paragrafo viene appunto 
precisata la qualità di uégX0g che contraddistingue il yopixòv rispetto 
alle altre parti della tragedia. Inoltre la vulgata preferisce correg- 
gere il seguente 8Xov yopoò in din yopoù, concordando dmn con 
Î) tpmmty Aéétc («il primo intero discorso del coro »); ma diov yopoi 
è da conservare: tale nesso non vuole sottolineare una distinzione 
(che sarebbe fuori posto) fra il coro all’unisono e coro frazionato; 
il nesso, che è suggerito formalmente dagli analoghi nessi prece- 
denti, significa soltanto che con la parodo «l’intero coro » entra 
in scena pet la prima volta ed esegue la propria parte (1) tp@tn Settic). 

otaGiuov: canto da fermo (secondo l’etimo, ota- = stare), in 
contrapposto alla parodo che è l’ingresso del coro nell’orchestra 
attraverso i due accessi laterali (odos = strada). Perciò qui si dice, 
generalizzando, che lo stasimo non comporta ritmi di marcia (versi 
anapestici) e di danza (versi trocaici). 

14. eis & Starpettar: rispetto alle parti separate (xeywptopéva, 
scil. uépn) in cui si suddivide (la quantità stessa, tò rooéy, ossia 
la tragedia). Si veda la nota al r. 4, e in particolare Metaph. IV 25, 
1023b 12: puépog Myetar... sic è Statpedein dv TÒ mogsdv drowootv 
«in cui si suddivide una quantità in un qualsiasi modo » (cfr. 
poco oltre, al r. 19: eic & Starpeitat 7 #E dv obyzertar tò BAov). 
Il neutro xeywptopéva si riferisce a uéon; e a questa precisazione 
del concetto di parti distinte e separate si deve l’insistenza, nei 
rr. 6-8, sull’espressione uétpog dov come ripartizione intera e com- 
pleta in sé stessa. Il soggetto di Suarpettat è tò rmooév, ovvero la 
tragedia, come è chiaro dalla frase della Metafisica qui sopra tra- 
scritta. Vedasi anche Metaph. IV 3, 10142 27: 0wvfg ototyeta, è 
dv cUyxertat i) pwvi) xal sic & Srarpettar Eoyata; qui il soggetto di 
dratpettat È pwwvw, ed foyata concorda con elg & (otoryeta); cfr. 
la nota a 20,4. 


13, 3. Épyov: questo è l’argomento principale, fra quelli qui an- 
nunciati, anzi è l'argomento sostanziale. Infatti, a illustrare quale 
debba essere l’« effetto » della tragedia, sono subito dedicati i due 
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primi capitoli (13 e 14); le altre avvertenze e precisazioni, esposte 
fino al cap. 18 compreso, sono volte a dimostrare come si possa 
meglio raggiungere l’épyov e anche il téXoc della tragedia. Tutta 
questa parte del trattato (13-18) riprende l’argomento del « rac- 
conto », che nei precedenti capitoli (7-11) era stato discusso sotto 
l’aspetto teoretico, in rapporto alle forme generali dell’arte poetica; 
ora invece la trattazione, a cominciare già dal cap. 12, riguarda 
piuttosto la realizzazione della composizione poetica e l’attività 
del poeta come artigiano. Non è un’appendice o una serie di an- 
notazioni varie, come spesso si ripete; è una parte essenziale ed 
unitaria del trattato, perché riguarda principalmente l’épyov (già 
annunciato nella definizione della tragedia: 6,2,8) e riguarda il 
mestiere del poeta tragico. I due concetti sono coordinati fra loro. 
Il mestiere è necessario per conseguire nel miglior modo l’effetto, 
che è basato sulla tensione di determinati sentimenti: un dramma- 
turgo inabile commette errori scenici che il pubblico deplora viva- 
cemente (17,1,8), e allora si spezza la tensione emotiva. Anche i 
precetti relativi ai caratteri (cap. 15), e alle varie forme di « rico- 
noscimento » (cap. 16), o alla funzione del coro (18,7), corrispon- 
dono a questo concetto fondamentale della coerenza e compat- 
tezza che deve avere una tragedia perché l’effetto emotivo sia pie- 
namente raggiunto; non deve essere eluso neppure da piccoli er- 
rori materiali (ved. 25,1,25-27) che la massa del pubblico è in grado 
di rilevare facilmente. 

s. uN drAfv: nel senso tecnico che è spiegato per &mAodc nel 
cap. 10, € non nel significato più comune che l’aggettivo ha qui 
avanti in 13,4,24, e poi in 18,6,1 (ved. nota). 

6. dov: si dà qui per ovvio, come era già detto nella defini- 
zione di tragedia (cfr. nota a 6,2,8), che le emozioni prodotte da 
una tragedia nel lettore o nello spettatore sono soltanto la com- 
miserazione per altrui sciagure e il terrore per la propria sorte. 
Questi concetti di pietà e paura sono nozioni comuni dell’etica 
aristotelica; però una succinta precisazione dei due termini, &Xeoc 
e 9éBoc, si legge qui ai rr. 15-17. 

12. guavdpewrov: il vocabolo ritorna al r. 14 e poi in 18,6,36 
con il medesimo significato; è ciò che incontra il consenso del 
pubblico o dei lettori perché corrisponde al generale sentimento 
degli uomini. Il termine guav®pwroc, che troverà un largo impiego 
nell’etica postaristotelica e avrà una larga fortuna nella cultura an- 
tica e moderna attraverso il concetto romano dell’humanum e del- 
l’bumanitas, presenta una duplice polarità che si distribuisce fra il 
valore etimologico (« che dimostra un’affettuosa considerazione del 
genere umano ») e il valore acquisito («che è gradito alla gente 
perché corrisponde al suo gusto »). 

24. drAiovv: dal contesto risulta chiaro che qui (e in 18,6,34) 
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l'aggettivo amAotî; « semplice » è usato in un significato diverso 
da quello tecnico, definito nel cap. 10, in contrapposto a remAeyutvog 
« complesso, intrecciato di peripezia ». Qui invece si contrappone 
a Sirdotig « doppio », cioè relativo a due personaggi di cui ciascuno 
è soggetto a peripezia e quindi ad opposta petaoXN « cambiamento ». 

37. tò avrò: il termine qui usato è rapido ed elegante (ma 
illogico: « commettono #/ medesimo errore », « sbagliano nel dire 
la stessa cosa »), e ben si accorda alla vivacità della sintassi parlata; 
infatti la lunga frase dichiarativa e posposta (6ti ... TEMELVTOOLV) è 
retta da èyxaXobvreg. Per trovare un riferimento formale di tò aòdté, 
bisognerebbe risalire al r. 25 @Worep tivéc paci; là si tratta della 
doppia struttura di una tragedia, e qui di un finale tutto tragico, 
cioè a triste fine, in tragedia di struttura semplice. 

38. ai roXat: « il maggior numero », o meglio « tante » (ved. 
21,1,6). L’espressione è enfatica, e riflette i termini stessi della 
polemica contro Euripide, che A. controbatte. Non mette conto 
rilevare che statistiche degli argomenti euripidei, e confronti con 
argomenti sofoclei, non concordano con la cifra indicata qui. 
Commenta bene il Lucas, p. 147, che nelle parole di A. si riflet- 
tono impressioni del pubblico ateniese, suscitate da « spectacularly 
unhappy endings » di tragedie euripidee. 

42. Tpayixotaréc Ye Tiv momtov: equivale a tpayixotatés ye 
tomtng. L'espressione contiene un superlativo assoluto, non rela- 
tivo, e quindi non istituisce esplicitamente una comparazione con 
gli altri poeti tragici. È da respingere il comparativo (tpayxorepég 
Ye Tov <&XXwyv> romtov) che il Gudeman, p. 248 e 466, crede di 
poter ricavare dalla versione araba. Chiarito così il senso letterale 
del testo, è chiaro anche il concetto del giudizio espresso da A. con 
Tpayixotatog: Euripide raggiunge in sommo grado quello che deve 
essere per A. l’effetto della tragedia, ossia suscitare nel pubblico 
forti emozioni di pietà e di terrore. Il giudizio va inquadrato nella 
generale teoresi aristotelica, e non trasposto in termini moderni 
(ved. E. Neidhardt, de Euripide poetarum maxime tragico, Diss. Halle, 
1878, pp. 279-319). L’altro rilievo, che Euripide oixovopeî non 
sempre bene, si riferisce alla strutturazione della trama e allo svi- 
luppo degli episodi; per cui si vedano le osservazioni sulla Medea 
(14,5,30 € 45; 15,6,26) e sulla Zfigenia Taurica (16,3,15-17); inoltre 
18,7 42-43 per la parte del coro; sui caratteri dei personaggi ved. 
15,5,15-16 (Menelao nell’Oreste) e 18-19 (Me/anippe sapiens, Ifigenia 
in Aulide); 25,16,99-100 (Egeo nella Medea, e ancora Menelao). 
D'altra parte, apprezzamenti positivi di Euripide sono in 14,6,48-52; 
16,7,40; 17,4,28-29; 18,5,31; 22,4,40-44. 


14, 41. yelptotov: secondo un sistema ordinativo che è usuale in 
A. (ved. capp. 6 e 16) qui si classificano i diversi tipi delle strut- 
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ture tragiche già enumerati nel paragrafo precedente; tuttavia, que- 
sto che è qui giudicato per primo e definito come il peggiore 
(xeiptotov), non era stato neppure enumerato in precedenza, per- 
ché, oltre ad essere (re Yap) ripugnante, è senza rado, e quindi 
non risponde alla maniera tragica (où tpayuév, dradètc yap). Nel 
complesso, dunque, i casi presentati non sono tre, ma quattro 
(su questo particolare esegetico si è discusso molto più .del neces- 
sario, ved. da ultimo B. Brancato, // quarto caso nella Poetica di A., 
Messina 1962). La classificazione progressiva è questa: 

1) nonagire, dopo avere meditato di agire pur sapendo (Emone) 

2) agire, sapendo (Medea) 

3) agire non sapendo, ma poi venire a sapere (Alcmeone, Te- 

legono) 

4) non agire, venendo a sapere, dopo avere meditato di agire 

non sapendo (Merope, Ifigenia, il figlio di Ella). 

Quest'ultimo caso è il migliore (xpattotov, r. 48), ed è il quarto; 
ma nella precedente enumerazione figurava come terzo (tò tpitov, 
r. 37), perché quello del n. 1 non era stato menzionato. Del resto, 
anche nella classificazione, il quarto caso sta sempre sul terzo e 
più elevato gradino, perché i due casi del rp&fa. vengono trattati 
insieme (rr. 45-46), fra il pessimo e l’ottimo, che sono i casi del 
un Tpatat. 

48. xpdtiotov: il motivo di tale classificazione appare evidente, 
se si ricorda che l’argomento di questo capitolo riguarda l’effetto 
della tragedia (&gyov, 13,3). L’effetto è raggiunto attraverso le emo- 
zioni di pietà e terrore, che producono il piacere catartico: questo 
manca nel primo caso, ed è invece prodotto direttamente e im- 
mediatamente nella struttura del quarto caso, che è quindi il più 
valido (xpatiotov) a tale fine. Quanto ai due casi del rp&tar, agire 
sapendo oppure agire venendo poi a sapere, uno produce soltanto 
terrore (Medea), l’altro invece è migliore (BéXztwov, r. 45), perché 
produce pietà e terrore, ed è molto impressionante (èxTANXTLX6Y, 
t. 47) perché avviene il riconoscimento dopo che è avvenuta la 
sciagura irreparabile. 


15, 10. Suowov: rassomigliante a qualcuno (in senso etico, natu- 
ralmente, e non nel senso fisico di 16,5,24). Si può intendere 
« simile a noi », alla natura umana (ved. 14,2,16), e « corrispon- 
dente al carattere tradizionale del personaggio », per es. Achille 
(cfr. r. 39) o Ulisse (r. 17). Nel $ 5, dove sono elencati i contrari 
dei quattro precetti relativi ai caratteri, pare evidente che all’éuotov 
si contrapponga l’àarmperég « non conveniente » (r. 16); è portato 
come esempio il lamento di Ulisse nel perduto ditirambo di Ti- 
moteo (cfr. 26,1,7): non è naturale un Ulisse che piange e si di- 
spera. Come esempio di yu?) dpuòttov « non adatto », è portata la 
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Melanippe di Euripide: non è adatto al carattere femminile (non 
al personaggio mitico) un eloquente discorso contro le supersti- 
zioni. Ivi, ai rr. 16-17, sono considerati i due concetti in una sola 
espressione, toù Sì drmperodc xai ui) dpuéttovtoc, non perché si 
tratti di un criterio unico, opposto agli apuòttovta (9n) del r. 7, 
ma perché è questa una maniera elencativa che spesso ritorna in 
A., di citare dapprima due elementi complementari di una serie 
distinta e poi riprendere la trattazione di quei due termini congiun- 
tamente (ved. 21,6 rispetto a 21,2). Quindi l’&rpentc del r. 16 si 
contrappone all’éuotov del r. 10 (la contrapposizione di &rmperès 
ad dppértov in 22,4,33-34 riguarda un argomento diverso, e non 
deve essere qui chiamato in causa il parallelismo che è puramente 
verbale e non concettuale); dunque l’&rperès significa il carattere 
« non conveniente » perché non somigliante al personaggio, umano 
o mitico, in quanto personaggio; invece il uù) dpuòttov è il carat- 
tere non appropriato alla natura o alle condizioni di un tipo di 
persona, come una donna o uno schiavo (r. 8). Tutta questa parte 
della dottrina peripatetica sembra riflettersi in Orazio, Ars 119 sgg.: 
aut famam sequere aut sibi convenientia finge, dove è portato anche 
l’esempio di Achille: si forte reponis Achillem, impiger iracundus ine- 
norabilis acer iura neget sibi nata, nihil non arroget armis. Achille deve 
essere dunque un mapaderrua oxAnpéTagtos come è detto qui ai 
tr. 38-39 (per i confronti con l’ Ars poetica di Orazio, ved. in genere 
il commento oraziano di A. Rostagni, Torino 1930). 

27. orAov: la lezione vulgata &rérAovy ha sostituito fin dal 
Cinquecento l’erronco darmAoiv tramandato; ma è inaccettabile; in- 
fatti il « reimbarco » rimanda all’inizio dell’I/iade (lib. Il), quando 
Atena interviene perché l’&r6rAovc degli Achei non avvenga dopo 
il discorso di Agamennone, che ha invitato ingannevolmente tutti 
i soldati a imbarcarsi per ritornare in patria, c l’armata corre alle 
navi. Ma questo è un episodio per sé stesso irrilevante rispetto 
alla unyavN di cui ora parla A., in rapporto alle Adoerg T&oòv pÙdwv, 
cioè alla petàBaot, che segna il precipitare delle vicende e la con- 
clusione di un uò80g (ved. 18,1). Il secondo libro dell’//iade appar- 
tiene alla Séoug (18,1), e non alla 601; appartiene addirittura 
all’&pynh del poema (8,2). La Xvorg dell’Z/iade è costituita invece dal 
duello di Ettore e Achille, nel libro XXII, cioè dalla morte di Et- 
tore; e questi muore proprio per la unyavà di Atena; altrimenti 
non era possibile (nella concezione eroica dell’I/iade) che uno dei 
due divini protagonisti potesse soccombere. Quindi Atena, che ha 
già ingannato Ettore presentandosi a lui nelle spoglie del fratello 
Deifobo (7/7. XXII 214-47, ved. 299), ora opera la definitiva unyavn 
nel momento cruciale del duello: quando Achille ha già scagliato 
la sua lancia invano e l’ha perduta, la dea la va a raccogliere e 
gliela rende di nascosto (XXII 276-67); perciò, quando Ettore 
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avanza sicuro, per aggredire Achille con la spada (v. 308), questi 
lo colpisce da presso (v. 326) con la lancia che Atena gli ha ridato. 
Questo particolare, che sembra togliere ogni merito ad Achille, 
viene notato e giustificato negli Scholia vetera. E questa mi pare 
che sia la unyavà di cui parla A., il deus ex machina che risolve il 
duello, segnando la teXeutà) del poema (cfr. 7,2). Quindi la lezione 
tòv drAobv (introdottasi nel testo a causa della frequenza del ter- 
mine &rAovv « semplice » usato nel corso della Poetica) deve essere 
sostituito con tòv dotAov, «il disarmato ». 

31-32. év TO Olbiroò: cfr. 24,9,65, anche per l’identico con- 
testo. 

33. BeXtiévov: cfr. 2,1,4 BeXtwbvag 7 xad° udc cioè migliori di 
come siamo noi uomini nella realtà. Per esprimere questo concetto 
basta feXtwévwy da solo, e non occorre supplire fBeXtwévwy <Î) xad'> 
Ahuts. Ma nel testo tramandato c'è udc, e da solo non si sostiene; 
perciò o si corregge o si espunge, facendo cominciare la frase 
principale con deè piuetodar: « bisogna che la tragedia imiti i pit- 
tori ». Ma sarebbe nella Poetica l’unico esempio del verbo uiugopat 
usato nel raro significato di « seguire l’esempio di », e non nel 
significato normale e tecnico di « raffigurare qualche cosa ». Perciò 
ho preferito considerare uig come oggetto di uuetodat, e supplire 
un ce comparativo: « bisogna che la tragedia raffiguri gli uomini 
come li raffigurano i buoni pittori ». Vedasi poi la ripresa al r. 36: 
(Set) tòv romthv uiuovpevov... òpyliovg ..., che corrisponde a 
Set (thV tpaymwdtav) uuetodar Nnudg. Per il supplemento di dg ved. 
il passo citato 2,1,4-5: BeAtiovag (scil. piuoivtat)... WotEp oi Ypagetc. 

40. mpòg Tovtorc: dopo la parte dedicata all’« elemento » dei 
caratteri, comincia ora una serie di annotazioni che riguardano in 
complesso il mestiere del poeta nel momento della composizione 
e nel rapporto con il pubblico (ved. la nota a 13,1,3). Il paragrafo 
si conchiude con un rinvio all’opera pubblicata, il dialogo Znforno 
ai poeti, per la parte che trattava delle aio8Moets, cioè delle perce- 
zioni e quindi reazioni degli spettatori in determinati momenti 
dell’azione tragica. Ma il rinvio al dialogo pubblicato non signifi- 
ca, come si è creduto, che di tale argomento A. non voglia ora 
occuparsi più; vuole dire soltanto che tale argomento sarà ora per 
una parte accennato cursoriamente, come lo è difatti nei capitoli 
16-18. La materia di questi capitoli riguarda in buona parte la 
pratica teatrale e quindi il rapporto fra poeta c pubblico; a ciò 
si deve subito, nel cap. 16, il ritorno a parlare diffusamente dei 
vari tipi di «riconoscimento » (già argomento del cap. 11, in 
quanto «elemento del racconto »), sia i riconoscimenti eseguiti 
con piccoli oggetti sia quelli.che contano su un paralogismo della 
gente (16,3,32). All’argomento delle aio8Noeg è poi dedicato in 
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particolare il cap. 17, 1-2; al giudizio dello spettatore si fa anche 
appello, non tanto in 18,3 quanto in 18,6. 

41. alo9Noerg: percezioni dei sensi, e in particolare della vista. 
Secondo l’interpretazione accennata nella nota precedente, sono le 
percezioni che colpiscono lo spettatore a teatro (mapà TAG dwerc, 
« in conseguenza degli spettacoli »), quando si mette a confronto 
inevitabilmente (8 dvayxng) il testo poetico con i patticolari sce- 
nici e con gli effetti drammatici; sono dunque le impressioni senso- 
riali che dipendono dalla rappresentazione, e non si producono 
invece alla semplice lettura di una tragedia. Si noti anche il termine 
impiegato, axoXovdodboxg ... tf) tomtixij: dunque non rmotnors, ma 
Ttomtixi, appunto perché il rilievo riguarda la poetica come me- 
stiere (ved. la nota a 1,1,1). I codici hanno tag mapà tag che la 
vulgata ha modificato in tà mapa tac, «osservare (Statnpeiv) gli 
errori contro le percezioni (tà mapà tàg ... ato9Noetc) le quali ne- 
cessariamente si accompagnano alla poesia »; però si dovrebbe 
sottintendere « sulla scena ». Mi pare meglio conservare a prin- 
cipio t&g mapà tag e supplire dwetc, cioè TAG mapa tdcG <Oberc> 
alo8Noets. Non è agevole spiegare la caduta della parola òyerc 
dal testo, anche se tà mapà tdg può esserne la spia; però si dà 
il caso che per due volte (18,2,14; 21,6,53), già nell’archetipo dei 
nostri codici, la scrittura éyic si era alterata in un incomprensibile 
onc, per uno scambio del nesso grafico YI con II; ed è facile che 
un gruppo di lettere inconsistenti venga tralasciato nella copia, 
se chi scrive vuole anche capire (si veda l’apparato, per le omissioni 
di Y e di Z. nei due luoghi citati). 


16, 4. Inyeveig: i nati dalla terra sono i Tebani, in quanto ge- 
nerati dai denti di un drago seminati da Cadmo; si diceva che 
fossero segnati nel corpo da un’impronta di lancia, X6yyn. L’ar- 
nonima citazione testuale, con X6yynv all’accusativo, trascina con 
sé il successivo dotépag in luogo del nominativo d&otépec. La 
connotazione di un segno lucente sulla spalla, come una « stella », 
designa i Pelopidi, fra cui Tieste, in quanto al progenitore Pelope 
la leggenda attribuiva una spalla d’avorio. 

7. oxagng: è la barchetta in cui erano stati esposti i gemelli 
Pèlia e Néleo figli di Tiro. 

14. &teyvot: noi diremmo «artificiali », « artificiosi ». Ma é&- 
teyvoc significa « senz’arte », « senza abilità tecnica »: in ciò si 
riflette Ja tipica concezione greca dell’arte come artificio, come un 
sapiente artigianato. Quindi &rteyvov appare ogni cosa che non ha 
bisogno di essere costruita e prodotta, perché già preesiste per sé 
stessa; ved. Ret. I 2, 1355b 35, a proposito delle rioters o argo- 
mentazioni retoriche: &teyva Sì XMyw Soa un du huév rerdpiotat, 
da rpourtipyev olov udprupec (testimonianze), fBaoavor (confes- 
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sioni attraverso la tortura), cvfYpagai (documenti). AVEYV®PLOEV: 
ved. a 11,4,24. Ora si tratta qui del secondo riconoscimento: 
il verbo è attivo, il soggetto è Ifigenia. La presunzione di poter 
assegnare, alle forme attive di dvayvopito, un valore passivo o me- 
glio causativo, era nata proprio da questo passo, ma in una reda- 
zione viziata, quella del codice parigino e quindi dei codici umani- 
stici (vi cera stata interpolata una glossa: olov «’Optotng » èv Ti 
°I. &verv@proev Str ’Opéotng, per cui si era costretti a intendere 
malamente « Oreste si fece riconoscere di essere Oreste »). Detta 
presunzione pareva poi confermata da altri passi, dove però l’in- 
terpretazione del verbo come causativo è ugualmente arbitraria, 
tanto in 17,3,23 dveyvwptoev, dove il soggetto è Oreste e l’oggetto 
Ifigenia, quanto in 17,5,36 avayvwpioag tivag, dove l’oggetto è 
espresso; così pure qui avanti, in 16,6,36, il soggetto di dvayvw- 
proivtog è Ttoù Bedtpov (r. 32) e l'oggetto è Ulisse. Per esempi 
della forma passiva, ved. invece, in questo capitolo, rr. 9 e 22. 

16. diéti: « per il motivo che ». Si ricollega grammaticalmente 
alla parola &reyvot del r. 14, come se non ci fosse l’esemplificazione 
dei rr. 41-16 (cfr. 26,4,26 duéti che si ricollega al xpetttwv di r. 24). 
Per il concetto si riporta al r. 11 &teyvétepat: è artificioso (r. 14) 
perché il difetto è il medesimo del precedente (r. 11). Il senso è 
che il riconoscimento di Oreste da parte di Ifigenia è artificioso 
(r. 14) come sono artificiosi (r. 11) i riconoscimenti che avvengono 
in maniera meccanica, per mezzo di omnpueta, cicatrici e oggetti, e 
quindi basati su mezzi probatori che convincano gli altri (riotewg 
&vexa, r. 10): ciò che Euripide fa dire ad Oreste (è Bovietar è 
tot) allo scopo del riconoscimento, equivale a qualche onpetov 
che Oreste avesse portato con sé (&v Évia xai Eéveyxeîv, r. 17) per 
farsi riconoscere da Ifigenia. La vulgata moderna preferisce scri- 
vere dò TL èyybc, o meglio did Eyyùg tr: « perciò è un poco vicino 
(questo errore artistico) al precedente »; così l’espressione diventa 
più facile, ma anche più piatta. 

17. duapriag: Oreste, per dimostrare a Ifigenia la propria iden- 
tità, ricorda a lei alcuni particolari biografici di entrambi. La scena 
della tragedia euripidea è patetica, ma A. la esamina nel fondo, e 
non l’apprezza; anzi dimostra altrove (17,3,24) di preferire la corri- 
spondente scena di un altro autore. In Euripide il riconoscimento 
non viene fuori dallo sviluppo stesso dei fatti (r. 16 ody è uddoc), 
ma dall’interrogatorio che fa Ifigenia a quel preciso scopo, perché 
Oreste le dimostri di essere Oreste; e ciò che il fratello risponde 
non ha valore dimostrativo dal punto di vista logico; il suo rico- 
noscimento non obbedisce a un sillogismo corretto (ved. al r. 23), 
ma ad un paralogismo (ved. al r. 32), perché non ognuno che co- 
nosce la vita di Ifigenia e la reggia di Argo è Oreste. Invece veniva 
fuori dall’azione stessa, ed era di tipo sillogistico, la scena dell’altro 
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autore, Poliido (ved. ai rr. 25-27), perché Oreste, quando stava 
per essere immolato sull’altare di Artemide, paragonava la propria 
sorte alla sorte che era toccata alla propria sorella, e così veniva 
riconosciuto da Ifigenia, perché questa conosceva bene il fatto; 
ved. la nota al r. 26. 

18. Tnpei: Filomena, rimasta atterrita e muta dopo la violenza 
del cognato Tereo, comunicava l’accaduto alla sorella Procne me- 
diante il disegno di un arazzo. Questa è la rivelazione della spola, 
Tg xepxldoc, e conduceva in realtà a « riconoscere » un fatto (non 
una persona), o forse a « riconoscere » chi era stato il colpevole 
di un fatto. 

26. ’Ipryevetas: il precedente sillogismo, che A. ricava dalla 
famosa scena eschilea delle Coefore (il confronto dei capelli di Oreste 
con quelli di Elettra), conduce al riconoscimento di Oreste come 
fratello di Elettra. Questo dell’ignoto Poliido conduce al ricono- 
scimento di Ifigenia come sorella di Oreste, e si formula così: la 
sorella dello straniero fu immolata (in quel modo e in quelle cir- 
costanze), ma solo Ifigenia fu immolata così, dunque Ifigenia è la 
sorella dello straniero. Perché il sillogismo risultasse corretto logi- 
camente, come quello delle Coefore, occorreva che fossero presenti 
nel testo di Poliido alcuni particolari distintivi (come il modo ce la 
circostanza del sacrificio), che qui A. tace; ved. anche 17,3,24. 
Dei successivi sillogismi, ricavabili dalla tragedia perduta di Teo- 
dette e dall’altra anonima dei Finidi, non sono offerti qui da A. 
neppure i termini generali; dovevano essere testi notissimi ai suoi 
uditori. 

32. toù dedtpov: teatro nel senso di « pubblico » degli spetta- 
tori. Sono gli uomini comuni a cadere più facilmente in un para- 
logismo, che è un errore logico (spiegato in 24,8). In particolare la 
fallacia consequentis deriva da una convinzione che si basa su cspe- 
rienze comuni (p. es., quando è caduta la pioggia, la terra è bagnata; 
ma la conseguenza non è logicamente reversibile, e non si può 
dedurre, solo per via di ragionamento, che, quando la terra è 
bagnata, è veramente caduta la pioggia). Nell'esempio qui addotto 
da un anonimo Ulisse travestito da messaggero, il paralogismo consiste 
in questo: il pubblico è convinto che chi è Ulissc sa tendere l’arco 
di Ulisse (ed è questa una convinzione letteraria, che deriva dal 
libro XXI dell’Odissea), perciò, quando il personaggio sulla scena 
dimostra di riuscire a tendere l’arco di Ulisse, allora il pubblico 
accetta la deduzione, che quel personaggio è proprio Ulisse, e 
non scopre l’elemento illogico su cui l’autore di quella tragedia 
ha impostato la scena del riconoscimento; infatti, non chiunque sa 
tendere l’arco è necessariamente Ulisse. Per il testo e l’interpreta- 
zione di questo $ 6, ved. la mia nota Para/ogismi di Ulisse nella Poe- 
tica di A., « La parola del passato », 1968, pp. 257-61. Dal titolo 
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del dramma, e dall’accenno di A. alla trama, si può immaginare 
che Ulisse, presentatosi ad Itaca come un anonimo messaggero, 
si rivelasse come il vero Ulisse quando ebbe fra le mani il famoso 
arco e riuscì a tenderlo; così poteva dimostrare la propria identità, 
e di fatto era proprio Ulisse tornato in patria; ma la deduzione era 
fallace sul piano logico. Bisogna però aggiungere che l’illogicità 
doveva dipendere dalla maniera con cui la scena veniva preparata 
e svolta in quella determinata tragedia; dovevano esserci alcuni 
particolari che rendevano apparente e non reale il sillogismo: A. 
accenna a questi particolari quando si riferisce alla èrédeors, cioè 
al presupposto della scena, che il poeta ha costruito come esplicita 
premessa al riconoscimento. Forse la gara dell’arco si svolgeva 
in quella tragedia dopo la premessa che, chi avesse teso l’arco fra i 
presenti, doveva essere Ulisse; inoltre appariva nella premessa che 
fosse da escludere proprio l’araldo, se questi aveva detto precisa- 
mente di non avere mai visto l’arco di Ulisse (xaì etye tò TéÉov 
Épn ...). Quindi il successivo riconoscimento non promanava dalla 
vicenda per sé stessa, ma era una costruzione aprioristica del poeta, 
come il riconoscimento di Oreste da parte di Ifigenia in Euripide 
(ved. la nota al r. 16). Anche nell’Odissea i proci sono costretti a 
riconoscere Ulisse dopo la gara dell’arco (e l’eroe annuncia di es- 
sere Ulisse, 04. XXII 35), ma ciò promana dallo sviluppo stesso 
della vicenda, non da un’esplicita premessa che presupponga la 
conseguenza. 

34. tToù rmotoi: è l’autore del dramma, che basa su Omero, 
Od. XXI, il presupposto costruito (reromuétvov) per la scena del 
riconoscimento. Che nessun altro potesse tendere l’arco di Ulissc, 
è la premessa (5r68eotc) per il riconoscimento, anche se (xaì et Ye) 
da principio si doveva escludere che quella persona fosse Ulisse: 
si doveva escludere, perché aveva detto (&pn) di non avere mai visto 
l’arco di Ulisse (ody tmpdxet). 

36. dvayvwptoivtog: genitivo assoluto con il soggetto sottin- 
teso, come spesso. Soggetto grammaticale è tod Sedtpov (r. 32), 
cioè chi è presente in teatro, ma anche sulla scena (e poteva essere 
Penelope, se non Telemaco o i proci, a seconda della trama); chi 
era presente, sulla scena e in teatro, consentiva nel paralogismo su 
cui il poeta aveva impostato la scena. 

39. Tg mANtEwg: è «il colpo » che riceve il personaggio, e 
che sul pubblico produce forte emozione e sorpresa (éxmtAnttc, cfr. 
25,1,23 éxTt)imnxtix@Ttepov). Conservo la lezione delle fonti primarie 
(A e B). Mi sembra meno vivace, e forse meno appropriata nel 
presente contesto, la lezione vulgata fin dai codici umanistici, tîg 
èxTANEEwc, anche se tale correzione sembra suffragata dal confronto 
con 14,6,47 xal 7) dvayvoptotg extAmxtixév. Per il colpo che riceve 
Edipo ved. Sofocle, Oed. fyr. 1182-85; per Oreste ved. Euripide, 
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Iph. Taur. 195 txrerAnyutvoc (e poi 796 àriotw Bpayiwvi, 797 
Favuaota). 


17, 2. tidéuevov: si riferisce al poeta; e così è 6pév, al r. 3, è il 
poeta e non lo spettatore. L’argomento di questo $ 1, e del $ 2, 
si ricollega più direttamente alla premessa di 15,8 riguardante le 
alo9Nnoerg che riceve il pubblico durante la rappresentazione sce- 
nica, e di cui il poeta deve tenere conto: quando il poeta, fissata 
la trama, svolge un episodio verbalmente (ti Aééet, r. 1), deve 
avere la scena davanti agli occhi; diversamente commette incoe- 
renze che il pubblico rileva subito e che non tollera ($voyepavavtwy, 
rr. 7-8). Viene citata al proposito la scena di Amfiarao, da una 
ignota tragedia di Càrcino, quando Amfiatao, non volendo parte- 
cipare alla guerra dei Sette contro Tebe, aveva probabilmente tro- 
vato asilo in un tempio (r. 6); e non doveva uscire dal tempio (è& 
iepo), se non voleva essere catturato: ma Càrcino lo faceva uscire 
(avper), e lo faceva parlare forse lungamente e in maniera sconve- 
niente rispetto alla sua condizione di ricercato, in mezzo ai suoi 
inseguitori. Il concetto del parlare in maniera contraddittoria ri- 
spetto alla scena, è essenziale in questo paragrafo come nel succes- 
sivo, e risulta dai rr. 1-2 tj) AéÉer cuvarepyalteodat; perciò &vnet 
« usciva » deve essere inteso « usciva a parlare ». Mi pare che il 
concetto ritorni in Orazio, Ars 112-13: si dicentis erunt fortunis 
absona dicta, Romani tollent equites peditesque cachinnum; per il secondo 
verso cfr. rr. 7-8 Suoyepavavtwy TOÙTO TH%v PeaTév. 

9. Soa dè Suvatév: «e quanto è possibile », cioè « per quanto 
il poeta è in grado di fare ». Qui si parla degli cyMuata, ossia del- 
l'aspetto che debbono avere i personaggi del dramma (ved. la 
nota seguente), sia nel vestiario sia nella gesticolazione e nel movi- 
mento scenico. Ciò naturalmente dipende dalla regia e dagli attori 
stessi e dal costumista (6,13,82); ma il testo del poeta non deve 
contenere nulla che contrasti con ciò che sulla scena dovrà essere 
presentato; il poeta deve vedere la scena e guidare con il suo testo 
la regia. In questa prima frase del paragrafo è sottinteso dunque, e 
sempre in riferimento alla Xé&, il concetto mpò dupatwv tISS0daL 
espresso a principio del paragrafo precedente; l’argomento com- 
plessivo del paragrafi 1 e 2 può essere presentato così: Set tòv 
TOLMTAV mTpò bupatwv TIBeodar Tòv udbdov xai T7 XÉÉfer cuvartepya- 
Ceodar xal Toîc oynuaow. Perché sia meglio collegato verbalmente 
l’inizio di questo paragrafo con il precedente, si potrebbe scrivere 
6oa te invece di Joa dè, ma ved. poi al r. 14 toùc te AbYovc, che 
bene si collega al $ 1, per il generale argomento della XéÉts. 

10. TIdavmTATOL Ydp: tutto il paragrafo è molto stringato nella 
forma e nel rapporto logico dei pensieri; e ciò forse si spiega, 
perché l’argomento era stato ampiamente trattato nel dialogo Zuzorno 
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ai poeti (come è detto in 15,8,43). È chiaro ad ogni modo che gli 
cyNuata del r. 9 riguardano l’aspetto e il comportamento dei pert- 
sonaggi tragici, che debbono apparire come persone sventurate 
o tormentate (oi tv toîs tadeow). Il concetto di fondo è che il poeta 
deve fare parlare i personaggi (r. 1 tj X€fei; cfr. Orazio, Ars 111 
effert animi motus interprete lingua) avendo davanti agli occhi la scena 
(rpò duparwv), in modo che ie parole corrispondano a quello che 
dovrà essere il loro aspetto e il loro gestire nella vicenda tragica 
portata sulla scena. Quindi il testo prosegue con un rapido trapasso: 
sono molto convincenti (miSavotator ... eiotv) gli sventurati scon- 
volti, quando manifestano esteriormente il proprio stato, dando 
libero sfogo alla loro vera natura (&rtò tig adrfig qpboewc); allora 
danno il maggiore senso di realtà (r. 12 dANn®WwowTtaTta). Sono qui da 
rilevare, al fine di chiarire tutto l'argomento, alcune precise con- 
cordanze verbali di questo paragrafo con quel passo della Rezorica 
relativo al sentimento della commiserazione, in cui si descrive 
l’aspetto reale che deve assumere davanti ai giudici chi vuole de- 
stare in essi un senso di pietà (ARber. II 8, 13862 29): rel d’ Eyybc 
pavopeva TA Td9N Èieewva ott, .... Avayxn Toùs ocuvarepyatoutvove 
cynuxor xai puwvaîc xa éodNor xat diwcg drroxpioer Èicetvotépouc 
elvat, EYYÙg Ydp Totobar palveodar TÒ KAXÒY TPÒ OUPATWY IOLOUVTEG ... 
xai tà yeyovota dpti 7) ueiovta Sd TaYÉwv Eieewétepa, Sta TOÙTO 
xai tà onueta olov E087TAG Te T&v Tmerovibrtwv xal doa toradta: 
xai tag mTpatets xai Abyoug xai boca diXa TGV Év TO AE 
éviwv... (« poiché le sciagure risultano compassionevoli quando 
sono vicine, ... ne consegue che risultano più compassionevoli 
quelli che concorrono a ciò con l’aspetto e la voce e le vesti e in 
genere con i gesti, perché così fanno apparire vicina la sciagura, 
ponendo davanti agli occhi avvenimenti o prossimi o già accaduti; 
e risultano più compassionevoli i mali appena accaduti oppure 
imminenti, perciò anche i segni esteriori, come sono le vesti degli 
sventurati e cose simili; ed anche le azioni e le parole e ogni altra 
cosa di chi si trova nella sciagura, come uno che sta per morire; 
e specialmente risulta compassionevole che siano persone brave 
a trovarsi in tali malanni: tutto ciò, dato che appare vicino a noi, 
suscita di più la commiserazione, perché quella sventura è ingiusta 
e l'abbiamo sotto gli occhi »). Dunque con la parola toîg oynuxow 
nel r. 9 viene indicato sommariamente tutto ciò che nel passo della 
Retorica è espresso con oyNuaor xai pwvais xai EodfaL xai 6Awe 
broxpicer (gesti della recitazione). Tenendo presente tutto ciò, il 
poeta dovrà fare parlare il suo personaggio adeguatamente. 

rI. xal yevuatvet... : questa frase illustra la precedente, mida- 
VOTATOL ... dò TÎg adtig puioewg ... elotv, «sono molto convin- 
centi quando esprimono la loro propria natura » (letteralmente, 
« la medesima natura che hanno », e non «la natura stessa »). 
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Quindi spiega: si dà il maggiore senso di veracità (r. 12 dAm8- 
votata), quando si infuria (yeuualver) chi ha la natura proclive ad 
infuriarsi come un mare in tempesta (ò yetuatbuevoc), e quando si 
adira (yaXetaiver) chi possiede il temperamento che è proprio del- 
l’iroso (è dpvubuevoc). Si deve notare che, nell’etica aristotelica, la 
disposizione all’ira, allo sdegno legittimo, è un 7I0g FRA 
quindi l’ira (òpy?) appartiene alle passioni buone, positive, quando 
è contenuta entro i giusti limiti (£4. Nec. II 4, 1105b 28 e 34). 
Qui c’è dunque, fra l’adirato (èpyit6épevoc) e l’infuriato (yeruaté- 
pevoc), una contrapposizione che si continua anche nei termini 
correlati del periodo successivo: edgpufig « sano » di contro a pavinée 
« pazzo >», e pol eUrtAaator di contro ad èxotatixol. Quindi il senso 
dell’intero paragrafo è questo, a mio parere: come sono convin- 
centi, perché spontanei, gli uomini in preda a una passione (oi èv toîg 
Ttedecn), così debbono apparire spontanei e naturali i personaggi 
di una tragedia nella manifestazione, sia ragionevole sia dissennata 
(oi uètv eùmAaatO, oi Sì txotatixot), del proprio stato passionale; 
quindi il poeta dovrà immedesimarsi nel suo personaggio, per rap- 
presentarlo bene, e sarà di volta in volta edgufig oppure uavxbe. 
Su questa linea cfr. Orazio, Ars 102: sf vis me flere, dolendumst pri- 
mum ipsi tibi. L’esempio di Achille, giustamente dpyWtéuevog nel 
primo libro dell’Z/iade, è addotto da A. in Rbet. II 2 (per l’analisi 
del passo ved. A. Russo, La filosofia della retorica in A., Napoli 
1962, p. 59 Sgg.). 

12. Sté: il rapido passaggio logico risiede nel concetto che la 
capacità di rendere bene il carattere passionale dei personaggi non 
può dipendere da precetti di arte poetica, ma dipende dal tempera- 
mento del poeta, dalla sua natura (gbatc). « Perciò » un poeta può 
essere eù-gvNe (ben regolato di natura) oppure uavixég (di natura 
invasata); deve essere capace di immedesimarsi nel personaggio. Nel 
termine pavixég si riflette la concezione antica e platonica della 
poesia come ispirazione divina; A. non ripudia del tutto tale conce- 
zione dell’invasamento, ma la trasferisce dal campo teologico a 
quello naturale, e la riduce entro ristretti confini, nell’ambito del 
mestiere. Non si dovrà, d’altra parte, supplire <u&Xov> 7) pavixod o 
intendere così la frase (« di un assennato piuttosto che di un inva- 
sato »); tuttavia l’opposizione fra il poeta raziocinante, cwppovésy, 
e quello ispirato, uavbpevog, si trova in Platone, Phaedr. 2452: &vev 
uavlac povadiv ... ) olmo Ùrò TÎi tiv uarvopevwv N) Tod cwppo- 
VOLvTOG pavio®n (« senza l'ispirazione delle Muse l’opera del poeta 
saggio è annullata dalla poesia degli invasati »). 

13. ToùTtwv: Il pronome non ha un preciso riferimento grammati- 
cale (ved. la nota a 6, 7, 33; 23, 3, 21). Non occorre giustificare 
questo plurale come riferito al singolare collettivo eùdguodc, o al- 
l’altro collettivo uavixoi, o ad entrambi (ved. Kiihner, Griech. Gram.3 


COMMENTO 17, /3-23 163 


Il 1, p. 86); infatti, nella mia esegesi, questo pronome non si rife- 
risce ai poeti (r. 12), sibbene agli uomini passionali, oi èv toîg 
rtadeow (r. 10), e più precisamente ai personaggi tragici. Sono 
appunto i personaggi passionali, che costituiscono l’argomento 
dell’intero paragrafo, e ad essi dunque si riferisce il pronome ana- 
forico. Se invece s’intende che l’ultima frase (r. 13) riguardi i poeti 
come la precedente (r. 12), risulta piuttosto tautologica. eUTÀA- 
otor: generalmente s’interpreta « plasmabili », « modellabili », cioè 
il temperamento di chi si adegua a un dato modello passionale, 
perché è evpung e si lascia plasmare dal modello assunto; quindi 
« adattabili » e nel caso specifico « sensibili » (o addirittura « versa- 
tili », come dice il Lucas nel suo commento, p. 177). Secondo la 
mia interpretazione, invece, l’aggettivo eùrAxotoc significa « ben 
modellato », cioè di natura sana e razionale, come sinonimo di 
ebguns. D'altra parte, il termine contrapposto, èxoratixéc, significa 
« dissennato », come sinonimo di pavxég: cfr. Categoriae 8 uavu 
txotuot; Historia animalium VI 22 ttlotatar xai uatverar. Gli 
« estatici » non hanno un comportamento razionale; cfr. Et. Nic. 
VII 2, 1145b 11 èxotatixòg TOÙ Moyiopod contrario di guuevetixòg 
tO VMoyuouò; ibid. VII 9, 11S1b 1 BeXtiovg oi ExotatIXoL 7 oi tòv 
Aéyov Eyovtec uév, un tupévovtes Sé (« gli ‘’estatici”’ sono preferi- 
bili a quelli che possiedono razionalità, ma non persistono in essa »). 

21. Sua tiva aitiav: la ragione per cui Oreste dovette recarsi 
in Tauride secondo il responso oracolare di Apollo, non è. altro 
che il matricidio perpetrato e quindi la necessità della sua purifica- 
zione (ved. poi al r. 29, dove si parla dell’Oreste di Euripide). A tale 
fine, Oreste doveva restare esule in Arcadia per un anno (Or. 1625 
sgg.), inoltre portare via dalla Tauride la statua di Artemide (/pò. 
Taur. 107 sgg.). Questo è lo scopo (éo’ 6 ti, r. 22), per cui Oreste 
giunge in Tauride (2XSeîv èxet, r. 22). Ma tutto ciò, osserva A., 
non è essenziale e non forma argomento, per la trama dell’/figenia 
di Euripide: la ragione (aitia) rimane fuori del progetto generale 
(EEw TOÙ xa8d6X01, sott. gotiv), perché il matricidio è un antefatto 
che non riguarda la vicenda di Ifigenia; e persino lo scopo (èp’ è tu) 
rimane fuori del racconto effettivo (Éw toù uddov, sott. totiv), 
perché il rapimento della statua non ha più importanza dopo la 
cattura di Oreste e il riconoscimento di Ifigenia. Quanto alla diffi- 
coltà formale del complesso periodo, credo che si risolva agevol- 
mente, purché si legga dà tiva interrogativo (in correlazione al 
successivo &p’ è t. dé), e non dra ta secondo la vulgata. 

23. &veyvoproev: « riconobbe » la sorella (il verbo non ha va- 
lore passivo, ved. la nota a 16, 3,14). Oreste fu poi riconosciuto 
dalla sorella, ma ciò non è detto qui: il naturale seguito della scena 
è accennato dalla conclusione al r. 26, &vreddev i) cmmpla, «e di 
qui la salvezza ». È detto invece come Ifigenia riconosce Oreste se- 
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condo la versione di Poliido (giacché la versione di Euripide non 
era altrettanto apprezzabile, ved. 16, 3); nella tragedia di Poliido 
era per prima Ifigenia a riconoscere il fratello, e quindi non c’era 
propriamente bisogno di un altro riconoscimento, ma la conclu- 
sione seguiva immediatamente, èvtebdev Î) compia. Tuttavia il 
testo grammaticalmente è questo: aveyvwpioev ... elmov ... («ri- 
conobbe lei dopo che lui aveva detto ecc. »); e in base a ciò che 
Oreste dice, viene riconosciuto da Ifigenia per prima. 

24. xatà Tò eixéc: nella tragedia di Poliido il riconoscimento 
di Oreste da parte di Ifigenia veniva fuori dalla vicenda stessa, 
« secondo il verosimile », come è detto anche in 16, 5, 26 (elxòc 
yàp tv ’Opéotgy cuMovicacdar ...). Nella tragedia di Euripide 
invece il pregio del verosimile spetta solo al riconoscimento di Ifi- 
genia da parte di Oreste, ved. 16, 7, 40-41 eixòg Yap Povieodar Èrt- 
Betvar Ypeppuarta (cfr. 16, 3, 15 dtd tig ErtotoANg). Si noti che questo 
inciso, «secondo il verosimile », per la grammatica e per il concetto 
si può riferire anche ad elrm@byv invece che ad èroinoev. Infine, da que- 
sto èroincev, che si riferisce sia ad Euripide sia a Poliido, si può 
arguire ragionevolmente che questo «sofista» Poliido scrisse real- 
mente una tragedia, e non una discussione sulla maniera di svolgere 
la trama di una /figenia; il che è meno chiaro in 16, 5, 25. 

29. xadapoewg: ved. la nota al r. 21. 

36. dvayvwpioag Twag: « dopo avere riconosciuto certuni » 
su cui poter contare, in quanto amici e fedeli. Non si parla qui di 
« riconoscimento » in senso tecnico; l’espressione può riferirsi 
genericamente alle varie scene dell’Odissea in cui Ulisse viene rico 
nosciuto da altri; ma qui, in questo sommario minimo del poema, 
il concetto di «riconoscere alcuni » è presentato in rapporto al 
successivo éridéuevoc: Ulisse attacca i nemici dopo avere rico- 
nosciuto gli amici (ed essere stato riconosciuto da questi). 


18, 7. ratdiov: di nome Abante, è il figlio di Linceo c di Ipermestra; 
viene catturato (A yi) dal nonno Danao, che così riesce a prendere 
anche il padre per condannarlo a morte. Gli antefatti della tragedia 
(tà mporertpayutva) dovevano consistere nella storia delle cinquan- 
ta Danaidi; tutte obbedirono all’ordine di Danao di uccidere i 
propri mariti, tranne la sola Ipermestra che salvò lo sposo Linceo. 
Della stessa tragedia un giudizio favorevole è manifesto in 11, 1, 8; 
l'apprezzamento favorevole risulta dalle parole èx té&yv rerpaypévwv 
ivi usate, ma più ancora risulta dal fatto che l’autore di questa tra- 
gedia è uno dei rari contemporanei che A. menziona; e lo menziona 
anche per un’altra opera, il 7ideo (16, 5, 28). Del resto Teodette di 
Faselide fu apprezzato drammaturgo ateniese durante la sua breve 
carriera teatrale, che concluse poco più che quarantenne, dopo il 


COMMENTO 18, 7-35 165 


334, e dopo avere conseguito ben otto volte la vittoria negli agoni 
drammatici. 

10. tocaùta: i tipi di tragedia sono quattro, in relazione a 
quattro dei uépy illustrati in precedenza (capp. 6 e 11). Ma si 
noti che due di questi quattro uépn sono « elementi dell’arte tra- 
gica » (caratteri e spettacolo: cap. 6), e due sono « elementi del rac- 
conto » (peripezia-riconoscimento e sciagura: cap. 11). La distin- 
zione terminologica fra gli uni e gli altri uépn era stata chiarita 
esplicitamente in 11,5 e all’inizio del successivo $ (12, 1,1); gli 
uni e gli altri sono elementi qualitativi (non quantitativi, cap. 12), 
ed ota vengono qui considerati insieme. Quindi non fa nessuna 
difficoltà il concetto che i tipi della tragedia sono quattro « in rap- 
porto a quattro dei suoi elementi » (xad’ & uépn); la difficoltà 
sorge invece dal testo tràdito, perché questo dice che sono quattro 
gli « elementi » della tragedia, tocaùta Yap xai tà upon, il che 
non è vero; infatti A. ha elencato sei elementi dell’arte e tre del rac- 
conto (i tre si riducono qui a due, perché vengono riuniti insieme 
peripezia e riconoscimento). Ed ora, per definire i vari tipi di tra- 
gedia, alcuni degli « elementi dell’arte » non vengono considerati; 
quelli che restano esclusi, oltre il uòùdog in sé stesso, sono natural- 
mente i due « mezzi » (linguaggio e musica) e il pensiero (dtavota), 
ved. cap. 6. 

14. 6yic: cfr. 14,2,9-10 Std Tg dem... tTò tepat@®dec, che 
comprova anche la bontà della lezione. 

34. &Tioîg: è usato qui &rAiobg non nel senso tecnico di 10, 1 
(un racconto o un’azione tragica a svolgimento lineare, senza peri- 
pezia), sibbene nel senso di 13,4,1 (a struttura semplice e non dop- 
pia, cioè con petaBaow che riguarda una sola persona, e non 
un’inversione della sorte di due persone o parti in causa). Infatti 
l'argomento svolto in questo paragrafo riguarda le tragedie basate 
su peripezia (év dì tatc rmepiretelarc); e l'esempio di Sisifo (r. 
37, l’astuto ingannatore punito da Zeus) è un esempio di improv- 
visa petaBaor che riguarda un solo personaggio. 

35. dv Bovdovtat: soggetto sono ci &vdpwrot, cioè il pubblico, 
mentre soggetto di otoydlovtar sono i poeti tragici. È anche questo 
uno dei passi (ved. la nota a 14,8,40) che riguardano il rapporto 
fra il poeta e il pubblico, e perciò si parla poi di prdvdpwroy (ved. 
a 13,2,12). Ciò che chiede ‘il lettore o lo spettatore è di essere av- 
vinto dall’interesse del racconto poetico; e ciò - dice A. — si ottiene 
facilmente nella tragedia attraverso una peripezia inattesa, che desti 
meraviglia (favuaotéoc, cfr. mapà Thv Sétav in 9,6,47). È chiaro 
il collegamento logico di questo patagrafo con il precedente: 
mentre l’epopea desta attenzione e interesse mediante lunghi e sva- 
riati episodi intercalati, la tragedia è breve e concentrata, perciò 
deve ricorrere a una diversa maniera (quella del favpaotàs) che 
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corrisponde alla propria natura, tpayxòv Yap Tobto. Poi A. ag- 
giunge che per tale via si ottiene anche il guav®pwrrovy, ossia il 
consenso umano, attraverso particolari vicende come quella di 
Sisifo. Si noti che A. qui parla di consenso umano per una situa- 
zione diversa da quella indicata in 13,2,13-15, che pure trova con- 
senso umano: tòv acgpbdpa movnpòv ... eis Suvotuyiav petarirtetv 
(tale situazione però non produce né pietà né paura). Ora infatti 
non si parla di uno oc@éSpa rovnpéc, ma di uno che è cogpòc 
(benché uetà rmovnptac) e di un &vdpetoc (benché &dxoc): sono tipi 
che possono piacere alla folla, l’astuto o il prode che non abbiano 
remore morali, e non si crede che possa soccombere chi ha qua- 
lità positive e mancanza di ogni scrupolo; ma piace alla folla che sia 
alla fine punito chi non ha scrupoli. Si tratta di una vicenda che 
può anche produrre nel pubblico emozioni di pietà e di paura, 
ma non è ripugnante come quella indicata in 13,2,7-9 che non in- 
contra il consenso umano (rode èrmrereîc ... ele Svotuyiav). È una 
situazione intermedia fra queste, che è accettabile e riesce gra- 
dita proprio in virtù della meraviglia che suscita l’inatteso capo- 
volgimento della vicenda. Forse è anche utile precisare che la mera- 
viglia o sorpresa, di cui si parla qui, non è il tepat&dec, cioè lo 
stupore scenico (Sua tg dvewc), il macabro o l’orrido, biasimato 
in 14,2,9-I1. 

38. xa eixég: con ciò A. risponde a una possibile obbiezione, 
che, se la punizione di Sisifo corrisponde al gusto della gente (i- 
\kvdpwrov), non è però verosimile che il più astuto e il più 
abile, come Sisifo, debba soccombere malgrado queste sue doti. 
Sarebbe quindi una vicenda manchevole rispetto al principio della 
verosimiglianza, più volte asserito (ved. specialmente 10,2,10- 
11). A tale obbiezione A. risponde con un rilievo che sarà ribadito 
anche in 25,14 e che si affida alla testimonianza di un esperto come 
Agatone. 

39. ’Ayd8wv: è quel giovine personaggio del Convivio platonico, 
che pronunzia dopo altri il suo applauditissimo discorso sull’amore, 
e poi resiste a lungo, mentre gli altri convitati sono stanchi e asso- 
piti, a discutere con Socrate e Aristofane di una curiosa questione 
letteraria (se poeta comico e poeta tragico possono essere la stessa 
persona: alla fine del Convivio). Fu certo uno dei tragici più notevoli, 
dopo l’età di Sofocle e di Euripide, fra quinto e quarto secolo; 
A. lo nomina spesso, con evidente considerazione, anche se qui 
avanti (r. 45) gli muove un appunto a proposito degli intermezzi 
corali, e un altro appunto gli ha mosso nel paragrafo precedente. 
Mi sembra probabile che una correlazione debba essere stabilita 
fra la citazione letterale di un verso di Agatone qui al r. 39 e la 
critica che A. gli ha mosso nel r. 32: forse Agatone aveva scritto 
una /iNiobe o una tragedia simile, che A. critica per la struttura va- 
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riata di molteplici casi luttuosi (per esempio la serie quasi inverosi- 
mile dei lutti che colpiscono Niobe nei figli), e da quella stessa trage- 
dia poi ricava, al r. 39, la massima che giustifica l’inverosimile 
come possibile e quindi credibile. 

42. uN) Wotegp ... : per l’espressione cfr. Zopica VIII 1, 1574 15 
ola “Ounpog un ola XoiplAog. 

45. TPWTOL dpéavtoc: già in Euripide, come A. ha notato al r. 43, 
si avverte in qualche caso un certo distacco della parte corale dalla 
vicenda rappresentata; sul coro delle Fericie un rilievo di questo 
genere si legge negli scholia vetera ad Aristofane (Ach. 443), e la 
questione fu continuata a Roma per bocca di Accio (presso No- 
nio 178: sed Euripidis, qui choros temerius în fabulis...) e poi di Ora- 
zio (Ars 1923-95). Ma in Agatone l’innovazione tecnica del vero e 
proprio éuBéXuov (per cui Orazio conia il verbo inzercinere) do- 
veva essere di ben altra portata; così vediamo che, di lì a qualche 
decennio, il testo delle parti corali non viene tramandato con 
i copioni drammatici: lo possiamo constatare nei papiri delle com- 
medie di Menandro; in tali testi viene solo indicato con la sigla 
yopod (« parte del coro ») il punto in cui si doveva cantare un 
intermezzo. 

47. E &Xov eis &Xio: è un neutro generico, « da un posto all’al- 
tro », e non è sottinteso $pauatog. Comunque non c’è qui la mi- 
nima allusione alla tecnica della contazzinatio introdotta nell’uso 
dai comici latini. 


19, 1-4. Delle altre quattro forme dell’arte poetica, in riferimento 
specifico alla tragedia, A. ha già trattato, e cioè di spettacolo e mu- 
sica brevemente, di racconto e caratteri ampiamente. Debbono ora 
seguire le altre due forme, cioè linguaggio o pensiero; e A. co- 
mincia da quest’ultimo, ma ne accenna brevemente (rr. 5-15), per 
poi fermarsi invece sulla XéÉtg (fino al cap. 22). Nel testo è giusta 
la lezione 7 Sravotag, e non c’è ragione di mutarla in xai Sravolag, 
perché l’uso della particella alternativa ) (disgiuntiva) appartiene 
allo stile di A. in simili strutture, quando si tratta di coppie di con- 
cetti diversi ma interferenti (Xéfewg 7) Stavotac, anche 20,42: òvé- 
patoc Î) fnuatoc), oppure opposti ma complementari (ved. 21, 6, 48). 

3. @ntopixfig: spetta piuttosto all’arte retorica svolgere l’ar- 
gomento relativo alla èu&vova, che si esprime con i discorsi, con 
i ragionamenti. Quindi A. rimanda alle opere retoriche in genere 
(TÀ mepi dNntopixîc), ma più precisamente alla sua opera per noi 
superstite, i tre libri Su//g reforica (repì fntopixfic), che furono com- 
posti press’a poco nello stesso tempo della Poetica (ved. qui sopra 
le annotazioni alle pp. 17, 77, 83). 

6. uépn St Toùtwv: ved. in particolare Rbef. II 18 sgg. Gli 
elementi della Stdvora sono costituiti da tutto ciò che si produce 
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con la forza del discorso, cioè 1) dimostrare, 2) confutare, 3) su- 
scitare sentimenti, 4) amplificare o sminuire oggetti e situazioni. 
Nell’analisi aristotelica dell’arte poetica tutto ciò fa parte a sé, e 
si distingue dal «racconto » e dai « caratteri », anche se la Sidvora 
è sostanzialmente necessaria per motivare la coerenza della trama 
e dei caratteri. 

9. Èv Toîc mpayuaow: la Siavota, ossia l'elemento raziocinante 
della composizione poetica, è specialmente necessaria per suscitare 
quei sentimenti di pietà e di paura (É)eoc xaì géBoc) che sono ca- 
ratteristici ed essenziali in un’opera tragica (ved. 13,4-7 ecc.), 
e per fare apparire importanti e imponenti le situazioni, come con- 
vengono alla tragedia (uey&Aa), e inoltre per fare risultare verosi- 
mili (eixéta: ved. 7,3,32; 9,3,17) le vicende nella loro successione 
drammatica. Tutto ciò, dice ora A., già deve risiedere nelle vi- 
cende stesse della trama svolta (èv toîc rpayuaorwv); già la trama 
deve presentare le situazioni che siano congegnate in quel modo 
(2Meewvd, Selva = pofepa, ueydia, eixbta); ma la Sidvora, ubbiden- 
do ai medesimi criteri e alle stesse prospettive (dirò TV adtébv 
iBedv), concorre a produrre tutto ciò attraverso i discorsi che 
fanno i personaggi, e cioè dimostra a parole ciò che la trama del 
racconto già per sé stessa presenta à&vev SidaoxaAlac, senza com- 
mento esplicativo. Un accenno alla coerenza e concorrenza di fatti 
e parole, di scena e discorsi, era già in 17, 1 € 2. 

14. N$éx: Il vocabolo db significa « soave », « amabile », ma 
più genericamente significa « gradito », « accetto », e designa ciò 
che piace ec che riesce bene accetto (ved. ad esempio 24,50-51 tò 
Bavuaotòv 80). La funzione del ragionamento, espresso con i 
discorsi, è appunto quella di rendere bene accette al pubblico le 
vicende della trama poetica, presentandole razionalmente e moti- 
vando l’accendersi delle passioni. Così inteso il testo, appare giusta 
la lezione tramandata, )déa; il concetto espresso con tale vocabolo 
si presenta anche in una certa correlazione con il più generale con- 
cetto della )Sov) artistica (a cui si accenna in 4,2), cioè con il gra- 
dimento o compiacimento suscitato da un’opera poetica nel nostro 
animo. La correzione del Vahlen, f) déor («se apparissero già co- 
me dovrebbero »), depaupera il testo tramandato, senza mutarne 
sostanzialmente il significato. L’antica correzione i) idéa del Mag- 
gi nel Cinquecento (e già la traduzione idea di Guglielmo di Mor- 
beca nel Duecento) è una manipolazione meccanica della scrittura 
tramandata ‘idéx (pronunzia itacistica idea), e appare suggerita a 
torto dalla espressione &rò t@v abrév iSedv che si legge poche 
righe prima. 

16. Èv uév totw: a questo pévy, il contrapposto Sè ricorre mol- 
to più avanti (cioè a principio del cap. 20 tig Sè Mfewc araonc). 
Qui si accenna, quasi di passaggio, all'argomento degli cyMpata, 
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cioè figure o strutture del linguaggio, per sottolineare (rr. 20-26) 
che non tanto riguardano il linguaggio poetico quanto la retorica 
o l’arte della recitazione e le forme sintattiche del dialogo. Il ri- 
lievo è importante, perché di fatto A. qui di seguito, riguardo allo 
« stile » del linguaggio poetico, farà piuttosto osservazioni di mor- 
fologia e di lessico, ma non di sintassi e di composizione. 

23. érumiuà: la critica di Protagora al primo verso dell’ Z/iade 
è inconsistente, dice A., appunto perché riguarda uno oyfua del- 
l’espressione, cioè l’uso dell’imperativo (&ewée) per significare non 
un comando, sibbene una preghiera rivolta alla musa (che è una 
dea, ed). Noi diremmo che la critica riguardava la lingua, e non il 
linguaggio. Per un altro accenno a Protagora e al proemio del- 
l’Zliade ved. qui avanti la nota a 21,8,57. 


20, I. drdong: dice « tutto » il linguaggio, in contrapposto a quel- 
l’unico aspetto (&v etdoc) di esso, che è stato considerato nel para- 
grafo precedente, ed ivi definito eterogeneo rispetto a quelli che 
sono gli elementi (uépn) della XéÉtc. Questi elementi vengono ora 
analiticamente enumerati ed esaminati in scala ascendente, da 
atoryetov (lettera dell’alfabeto e suono corrispondente, detto an- 
che Yokuua) fino al X6Yog (espressione verbale logicamente costruita 
e significante). A proposito della successione teorica di tali ele- 
menti, si ricordi ciò che dice A. altrove (Categoriae 13), cioè che 
« in grammatica le lettere sono anteriori alle sillabe »; ved. anche 
Topica VI 141b 9. Per l’uso di otoryetov nel senso di lettera/suono 
ved. de partibus animalium II, 6602: « il linguaggio... consta di lettere 
ecc. », e ibid., sulla voce degli uccelli: t&v dpviftwv ci udAota 
pIeyybpevor Yodupata TiatuyAWwITOTEROL T&@v dii elotv (« quegli 
uccelli che emettono propriamente suoni alfabetici hanno la lingua 
più larga degli altri »). 

2. %p8pov: la parola è da espungere, perché malamente derivata 
dal paragrafo dedicato al oùvSecuog (20,3,28). Come termine gram- 
maticale, infatti, l’&p9pov (arficulus, anche con il valore di pronome) 
era ignoto ad Aristotele, e fu soltanto individuato più tardi: ciò 
risulta esplicitamente dalle testimonianze di Dionigi di Alicarnasso 
(de compositione verborum 2, de Demosthene 48) e di Quintiliano (I 4, 18). 

4. ototyetov: « elemento ». Il termine, nel suo significato pro- 
prio, è l'elemento « di base », « di un allineamento di pezzi », « di 
un tutto costruito »; quindi otoryeta sono le lettere della serie 
alfabetica. La parola umana è formata di ototyeîa (fr. 33: gpwwh 
cvvdeth), ed acquista per convenzione un significato, quindi è in- 
tellegibile, ouvetm (1. 33: onpuavtixn); se la voce non è umana 
e quindi non è intellegibile, sarà formata di suoni, come quella 
degli animali (ved. nota seguente), ma non di otoryeta: questi si 
articolano in modo da produrte una voce intellegibile, sono « ar- 
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ticolazioni » delle parole. La nozione della comprensibilità della 
voce è essenziale per definire lo ororyetov; la nozione della com- 
posizione degli otoryeîa per formare una parola umana è implicita 
nel valore stesso del vocabolo ototyetov. Quindi al r. 5 la lezione 
da preferire è cuvetf) « intellegibile », e non ocuvdetM « composta »; 
su tale argomento ved. ora W. Belardi, Problemi di cultura linguistica 
nella Grecia antica, Roma 1972, pp. 135-138. D’altra parte lo ototyet- 
ov è &Statpetov «indivisibile », cioè è l’elemento ultimo di ogni 
struttura verbale; di qui la scelta del vocabolo otoryetov (elemento 
basilare) invece del più usuale ypdppa (ved. la nota al r. 1). La de- 
finizione di otoryetov, nel significato generale e tecnico di « ele- 
mento », si legge in Metaph. IV 3: « si chiama ototyetov ciò di cui 
è composta una cosa, nella quale sussiste come elemento primo 
(tPO@TOL Evurapyovtoc) e non suddivisibile (&Starpétov) in una 
forma differente dalla propria; così, elementi della voce (pwvîîg 
otoryeia) sono quelli di cui la voce è composta e nei quali si distin- 
gue come estremi dell’analisi, e quindi questi non si suddividono 
in altre voci differenti dalla forma loro; se poi si suddividono, le 
parti sono omogenee, come le parti dell’acqua, che sono acqua, 
ma non le parti della sillaba ». Vedasi anche Metaph. IV 24, 1023a 
36 sg.: i) cvMafh èx tod ototyetov, KXXwg Yàp TobTto xal ò dv- 
Spraàc ix yaXxod («la sillaba è fatta di lettere, ma questo significa 
un concetto diverso dal dire che la statua è fatta di bronzo »). Inol- 
tre Metaph. IV 6, 1016b 22: «... principio del conoscibile è l’uno, 
ma l’uno non è il medesimo per tutti i generi: nella musica è il se- 
mitono, nel linguaggio è la vocale o la muta (tò pwvijev 7) Kpewvov) ». 

6. Inplwv: agli &yoduuator yépor (suoni che non sono alfabe- 
tici), cioè alle voci degli animali, A. accenna anche in de interpre- 
tatione 2,3; le loro voci (così le chiama in Hist. an. IV 536a) non sono 
parole, perché si ha un Bvopa « designazione » quando è ovufiorov, 
cioè simbolo della cosa designata, in seguito a una convenzione dei 
parlanti (xatà cuv®Nhxnv), e non esiste un évopa che sia tale per virtù 
naturale (gUoet); ved. $ 4. 

8. rpooBoXfg: significa l'avanzamento di organi fino al contatto 
(rpoo-). Qui il termine rpooBoX) compendia in sé quei movimenti 
degli organi orali che A. altrove specifica come rmpooforai della 
lingua e cuuBoXai delle labbra (ved. qui avanti). Invece la lezione 
del codice B, rmpoBoXfg, indicherebbe solo il movimento della lin- 
gua in avanti (rpo-), l'avanzamento della lingua; né la parola rpo- 
BoXn, nel senso di « difesa », potrebbe essere intesa come « ostru- 
zione, occlusione » qui al r. 8, in riferimento alla pronunzia delle 
vocali. Secondo A., la voce è prodotta dall’aria spinta dai polmoni 
attraverso la laringe; le consonanti richiedono il concorso della 
lingua o delle labbra (ist. an., loc. cit., ved. nota precedente), 
e si configurano come rmpoofoXai Tic YAMTTNI oppure come cuy- 


COMMENTO 20, $-If 171 


Boral tiv yevwov: de partibus animalium, II 660a 6. Ivi A. descrive 
anche il meccanismo della lingua, che può ovotéMew xai rpopdA- 
Xe, «contrarsi e protendersi », per articolare le parole, mpòs Thv 
TV YPpauuaTwv Stapdpwotv xai mpòc TÒv AbYov. 

9. iuipovov: alla tradizionale suddivisione di vocale e muta 
(che lo stesso A. presenta nella Metafisica, ved. la nota al r. 17), 
ora si aggiunge una maggiore specificazione, l’)puipwvov, che si- 
gnifica « semivocale », ma in senso differente da come usiamo 
noi. Il termine allude alle consonanti continue, come risulta dagli 
esempi addotti (s, r) e come risulta, più avanti, dall’esempio della 
sillaba gr (senza vocale), ved. r. 18. In una parte della tradizione, 
invece di r l’esempio è b, e si può ricordare a tal proposito un 
luogo di Platone, 7heaet. 203b (to) dad BATA oÙte gui oùte 
wépoc), che s’inquadra però in una diversa teoresi dei suoni alfa- 
betici: ved. Platone, Craz. 424c, Phil. 18b. In questo passo del 
Filebo, oltre la vocale (gwvîjev) e la muta (&pwvov, che non è né 
pwyn né vépoc, come appunto il B), Platone già mostra di conoscere 
una più sottile analisi dei suoni alfabetici, perché aggiunge il uécov 
(che non ha voce, ma solo Wwégog ovvero 9p8érYYoc). In cambio di 
uécov, che pure è un termine usuale dell’analisi aristotelica (ved. 
la nota a 2,1,4), A. dice invece fuipwvoy; da ciò si può desumere 
che il termine fuipwvov sia giunto ad A. da qualche « metricista » 
posteriore a Platone. 

10. &pwvov: le consonanti occlusive, o momentanee (di cui 
sono addotte come esempi due sonore, g e 4, che nella serie del- 
l’alfabeto greco sono le prime due dopo bd), hanno bisogno di ap- 
poggiarsi a una « vocale » o ad una « semivocale » per divenire 
(yiyvépevov) udibili, cioè per essere veramente pronunziate; di qui 
il concetto di « sillaba », come è esposto nel paragrafo successivo. 
Ora si comprende anche bene come l’iuipwvoy si presenti inter- 
medio (ved. la nota seguente e la nota a 2,1,4) tra il pwvffev « prov- 
visto di suono autonomo » e l’%gwvov « sprovvisto di suono auto- 
nomo »; l’Autpwvov partecipa della natura di entrambi, in quanto 
ha suono autonomo come la vocale ma richiede una rpooBoXm 
come la muta. Il nome di fpi-gwvov si spiega perché la « semi- 
vocale » ha un « suono a metà autonomo » rispetto alla vocale, la 
quale ha suono interamente autonomo non avendo bisogno della 
tpocBoXN. Vedasi però anche W. Belardi, op. cit., pp. 82-99. 

15. tO péow: in Sophistici elenchi 23,179 14, si distingue soltanto 
fra tono acuto e tono grave (rmpoowîta dèteia, Bapeia); qui si spe- 
cifica meglio, aggiungendo il tono mediano. Il termine « mediano » 
ha riferimento solo ai due ultimi vocaboli del testo, e non ai con- 
trapposti precedenti; ciò risulta dalla stessa struttura sintattica del 
periodo (ét. Sè al r. 14). Fra gli opposti toni dell’accento musicale 
greco, quello alto (accento acuto) e quello basso (accento grave), 
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A. chiama « mediana » l’accentazione di vocali lunghe e dittonghi, 
che venivano intonati con accento acuto digradante in grave; il 
corrispondente segno grafico sarà appunto formato di acuto + gra- 
ve, e i grammatici posteriori lo chiameranno accento perispomeno 
e properispomeno, ovvero circonflesso. Si veda la nota a 25, 8, 60 
TÒ uèv où. 

16. petpixoîg: non allude a un’opera determinata, ma in gene- 
re agli argomenti della metrica (tà uetpixd, cfr. r. 20 tig uetpIXic). 
Qui s'intende metrica nel senso più ampio di « misurazione » delle 
parole; ciò riguarda sia la quantità naturale delle vocali (lunghezza 
e brevità, ufxog e Bpaybtnc), sia la quantità delle sillabe (e quindi Ja 
distinzione fra le diverse specie di consonanti, in particolare le 
sonore e le liquide, che nella prosodia e nella versificazione hanno 
un peso diverso dalle tenui e aspirate). Anche la distinzione fra 
aspirata e non aspirata ($acdmtnti xal puiémtntt) rientra per A. nel- 
la metrica, o propriamente nella prosodia, in quanto riguarda la 
pronuncia delle parole; si veda a questo proposito Sopristici elenchi 
20, dove A. distingue fra époc (monte) e 3poc (confine, definizione), 
che sembrano lo stesso vocabolo (tadtòv dvoua) quando sono scritti 
(Èv tot YEeYypappévorc, a meno che non si aggiungano tà mtapaonpa 
« segni diacritici »), e sono invece diversi quando sono pronunziati, 
Ti) tpocwdla XeyBdévta. Si veda anche più avanti, le note a 25,8,60. 

17. cuX)aBY; il termine non ha ancora il significato che è usuale 
in grammatica, ma conserva il valore etimologico di « nesso » 
(com-prensione; cuv-XauBdverv  « prendere insieme »), cioè con- 
nessione di consonante muta con altra lettera « avente suono », 
puwvwny Éyovtoc, 0 con altre lettere «aventi suono » (il plurale era 
stato usato al r. 11). Il testo tramandato è esatto, e sono giusti gli 
esempi di gr e di gra; infatti anche un ipuipwvov, come r, ha voce 
udibile (r. 9; per la coppia fonica gr ved. la nota a 21,8,60). Non 
rientra invece nel concetto di sillaba, per A., una vocale isolata, 
appunto perché non è un nesso fonico; ved. W. Belardi, op. cit., 
p. 67 sgg. e 89. Naturalmente anche ga è una sillaba, benché qui A. 
porti gli esempi di gr e di gra; ma in Metaph. VI 17 porta ba come 
esempio di sillaba, e sottilmente analizza quelli che sono gli ele- 
menti 4 e d nella composizione della sillaba, la quale non è sempli- 
cemente la somma di vocale (pwvfjev) e muta (&gwvov), ma un’al- 
tra e diversa entità di suono; ved. anche Metaph. IV 3, citato nella 
nota al r. 4; così pure Metaph. IV 6. Negli scholia a Dionisio Trace 
I 344 si altera la dottrina aristotelica della Poetica, equiparandola 
con la formulazione sommaria della Metafisica: cvMaBn tori xatà 
APpLoToTEANY pwvi) donuog cuyxetutvn AT) PwWNEVTOC xal dpovov, 
mentre dovrebbe dire o aggiungere &mòd Apwyov xai puwviv Eyovtocg. 
Inoltre si noti fin d’ora che in tutto questo argomento dell’ana- 
lisi del linguaggio A. procede per linee generali e schematiche, 
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limitandosi alle tipologie essenziali, anche se in qualche particolare 
precisa meglio ciò che dice altrove in maniera più sommaria. 
Nel caso della sillaba vuole illustrare soprattutto il concetto di 
cuutioxi 0 ovvdeoig: in che senso la sillaba è ouv8eti, ossia for- 
mata o formabile con più otoryeia; e dunque illustra quello che è 
il tratto distintivo fra i primi due elementi del linguaggio; lo otot- 
yetov è una pwvh) &Stalpetog (nel senso illustrato nella nota al r. 4), 
mentre la ovXMaf è una pwwh cvvtem) (ved. anche Mezaph. IV 24). 
Con la ouvdeoig delle vocali e delle sillabe, poi, mostrerà come 
si formano i nomi e i verbi, e, con la ovbvdeorg di questi, come si 
forma il X6yoc. 

21. oùvdecpog: « collegamento », o con-rinetto, secondo il calco 
che Quintiliano fece del termine greco. Nell’uso grammaticale pre- 
valse la parola con-iunctio, donde il nostro vocabolo « congiunzio- 
ne » come una delle « parti del discorso ». Aristotele invece illustra 
quelli che sono gli « elementi del linguaggio », e non in una con- 
cezione grammaticale della lingua, bensì in rapporto al concetto 
della ipunveta, del comunicare per mezzo della voce il significato 
delle cose e delle azioni. Quindi il syrndeszzos è un elemento del 
linguaggio, ma solo in rapporto alla chiarezza e allo stile (£XXnv{Tew, 
ved. Problemata 909a 3, Rbet. 1408a 1), e non alla épunvela: è 
una gwvi donpoc, non ha in sé nessun significato. Quali siano le 
dieci categorie del significare, A. illustra in altre opere (Cat. 4, 
Topica 1 9), é naturalmente il syrdeszzos non ha nessun posto in 
tale classificazione, come non ne ha nel trattato aristotelico repì 
spunvelac (de interpretatione) e negli altri che fanno parte dell’Or- 
ganon, come gli Analitici e le Confutationes (o Sophistici elenchi). 
21-22. oUte xmwAveLl oUte roret: il syndeszzos, come un xa oppure 
un uèv o Sè, non ha per sé stesso significato (pwv) dkonpoc); e 
non lo ha neppure nella frase o nel discorso, cioè in una cvuurtàoxi 
di parole significanti, perché non impedisce (oùte xmIvet) la oÙdvdeote 
fra parole significanti che formano una frase (come «un uomo 
corre », &vdpwrroc tTpéyet), né in qualche modo contribuisce a for- 
mare (oùte rotei) tale oivdeoig: dunque «non ostacola né pro- 
duce » quella pww) ula onpavriì che è il A6yoc. 

23. Eri To dixpev...: il syndeszios, in una struttura verbale, prende 
posto fra (cuvtidecda.) le prime o le ultime parole di un X6yog, 
per esempio un puèv o un dé; oppure nel mezzo di un nesso, èrì 
toù ufcov (per esempio un xal); oppure si colloca (ti8évar) al 
principio della struttura verbale (èv dpyf X6Yov), per sé stesso 
(xa9° aòdtév), cioè senza essere collocato fra altre parole (per esem- 
pio un dd). 

25. <où Yàp> È puvi...: qui spiega, in forma negativa, la prece- 
dente definizione, cioè il concetto di « voce non significante », 
precisando che non sarebbe inespressiva una particella che avesse 
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una qualità che il syndeszzos non ha, ossia la capacità di stringere 
in un unico nessc espressivo più vocaboli per sé stessi espressivi 
(per esempio &v8&fwrroc, che significa una « sostanza », con tpéyet, 
che significa una «azione »): la obv®eorg di questi due vocaboli 
espressivi, «un uomo corte », si costituisce indipendentemente 
dall’assenza o dalla presenza di un syndeszzos (infatti &v®pwrrog tpéyet 
non significa qualcosa di diverso da &vSpwrog puèv tpéyeu), e non 
è il syadesmos che determina la obv®eotrg. Perciò, nel testo, all’inizio 
di questo secondo periodo, è necessario congetturare e supplire 
où Ydp; per la struttura del paragrafo relativo al syrdeszos, si veda 
ad esempio quello relativo al X6yog ($ 7). È necessario abbando- 
nare la corrente interpretazione, che vede nel secondo periodo una 
seconda definizione del syndesmos, diversa dalla prima e contrastante 
con la prima. È del tutto estranea alla mentalità speculativa di A. 
la possibilità di dare due diverse definizioni del medesimo oggetto; 
ved. Topica VI 151b 17 oùx e£iol mAietove Tod avro dpropot, e su tale 
concetto A. ha insistito più volte; si veda in particolare tutto il 
cap. 4 del sesto libro dei Topica, e poi ibidem, nel libro settimo, 
cap. 3, 1542 I0: oùte Yap Éva Suoîv, colte So TOD aùtob dpouvg 
Suvatév tot elvar (« non è possibile che si diano né un’unica 
definizione di due cose, né due definizioni della medesima cosa »). 

27. olov... repi: qui si adducono esempi di vocaboli che espri- 
mono concetti di relazione, e che quindi non sono gwvai donuot, 
ma rientrano nelle varie categorie del significare altrove elencate 
da A., come le categorie delle relazioni temporali o spaziali (èv 
ayopà, tv Auxelw: Categoriae 4). Una preposizione come repì non è 
un syrdesmos, o collegamento senza significato, sibbene designa un 
concetto di relazione ed è portatrice di significato (per esempio oi 
tepi LwxpdTny, My Tepi rome, ecc.). L'altro esempio addotto 
è probabilmente gf, che è vocabolo omerico (//. II 144, XIV 499), 
equivalente a xaddrep, e si scrive generalmente gr; nei codici della 
Poetica è tramandato gui per uno scambio di y con yu (H/M, di trac- 
ciato quasi coincidente in alcuni tipi di scrittura onciale); su tale 
questione ved. il mio articolo in « Boll. Class. Lincei » 1972, pp. 
3-19. L’inciso otov tò pf) xai Tò mepi xai tà &X}a è scritto nei codici 
dopo la frase successiva, ma deve essere anticipato, perché dà gli 
esempi di vocaboli significanti: si riferisce quindi alla frase prece- 
dente, quella che spiega appunto come vi siano vocaboli che, in- 
seriti fra altri, sono portatori di significato, a differenza del syn- 
desmos, che si colloca parimenti fra altre parole in una frase, ma 
non produce alcun significato. Sul motivo della trasposizione del- 
l’inciso si veda il mio articolo or ora citato, p. 18. 

28-29. &p8pov ... $nioi: qui A. continua la spiegazione di ciò 
che è un syrdesmos, riassumendo con altre parole il concetto della 
definizione iniziale (rr. 21-24). L’espressione A6yov dpynv Î TÉdoc 
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corrisponde a quella usata nel primo periodo, èrl tiv dxpwy (toi 
\6you); e poi Soptoudv corrisponde a ciò che nel primo periodo 
è indicato con èrì toi puéocov. Pertanto quest’ultima frase ripete 
sostanzialmente il concetto espresso nella definizione iniziale di 
syidesmos e conclude il relativo paragrafo. Il vocabolo %pSpov non 
deve essere inteso come termine tecnico grammaticale, cioè come 
elemento del linguaggio a sé stante. Nelle scuole grammaticali, e 
già nella dottrina degli stoici, il vocabolo &pSpov (artic4lus) divenne 
termine tecnico per designare una delle « parti del discorso », ma 
come tale era ignoto ad A., e ciò risulta da esplicite testimonianze 
(ved. nota al r. 2). Quindi l’interpretazione corrente, che in questo 
punto del testo A. presenti, dopo il syrndeszos, un altro elemento 
del linguaggio designato come artbron (il Robortello lo intese nel 
senso di preposizione), è da rifiutare: ciò fu fatto da Hartung, 
che propose di espungere dal testo l’intera frase che va da &p8pov 
fino a SyXot. Ma la soluzione più facile è quella di dare ad &p8pov 
il valore usuale di giuntura, snodo, articolazione, e non il valore 
di termine tecnico grammaticale diverso dal syrdesmos. Anche il 
verbo SnXoî è usato nel senso di indicare materialmente, non di 
significare (si confronti invece la frase con cui la dottrina di A. 
sul syrdesmos è riassunta da Posidonio presso Apollonio Discolo, 
de coniunctione, 214: oi ocUvdecuor cò Iniodor uév ti, adrò dt uòvov 
TAV gpaow cuvdtovow, «le congiunzioni non significano nulla, e 
solo congiungono le parole di una frase »). 

30-32: in questo periodo è ripetuto il concetto di « voce non 
significante » con le stesse parole usate poco prima (tr. 21-23) per 
la definizione del syndesmos. La ripetizione vuole sottolineare il 
passaggio della trattazione dagli elementi non significanti del lin- 
guaggio (otoryetov cvXaBn ovviecpoc) all’altra serie degli elementi 
che sono invece significanti (évoua pfua mTÉbOLg Abyoc). Quindi è 
giusto scrivere Î) gwvà, come è il testo tramandato nei codici, e 
non 7) gwvy, che introduce un’alternativa senza senso, e una ripe- 
tizione ingiustificabile dell’identica frase precedente. Partendo dal 
testo vulgato (7 gww)), molti editori espungono dal testo tutto il 
periodo, mentre tale periodo, inteso nel modo che ho detto, ha 
una funzione essenziale di ordinamento e di ripartizione della trat- 
tazione, come è nel costume di A. (ved. per esempio il cap. 12). 

33. Uvoua: non è il «nome» in senso grammaticale, ma la 
denominazione, la designazione di cose e azioni, la « parola » che 
esprime la cosa o il concetto. Altrove A. dice che anche i verbi 
sono òvbpata (de interpretatione 3), appunto perché sono per sé 
stessi designazione di concetti, ma in più esprimono il tempo 
(ibid. 10). Tuttavia il termine Svopa, anche nell’uso corrente che 
ne fa A., tende ad assumere il più ristretto ed usuale significato di 
«nome » (ved. in particolare 21,8). cuvdetM: voce composita, 
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cioè formata con gli elementi otoryetov e ovXRaBn, che per sé 
stessi non hanno significato; la parola intera è invece significante, 
onpavtn, perché è assunta come cùuforov di una cosa. In de inter- 
pretatione 4 si porta l’esempio di uùg « topo », per mostrare che ug 
è soltanto una voce, è soltanto suono in questa parola (gwvf) gori 
vUv pévov), e non ha nulla che fare con la parola dg « maiale ». 
In tutta questa analisi dei suoni e dei nomi è manifesta la polemica 
contro una delle tesi discusse nel Crazilo di Platone, e in genere 
contro la teoria del linguaggio stabilito per virtù naturale, guoet, 
invece che per convenzione, xatà cuvdnanv. 

35. Sirtdotîc: per confermare il concetto che gli elementi (sillabe) 
con cui si compone una parola non hanno per sé stessi alcun signifi- 
cato, A. fa anche l’esempio dei nomi composti di due membri: 
ciascuno dei membri, preso a sé, ha un significato, per esempio 
de6c « dio » e Soòpov « dono », ma non lo hanno nel composto 
0eò-dwpoc, perché tale nome designa un determinato individuo, e 
non una qualsiasi forma di donativo. Altrove A. adduce il nome 
di KaMrrtoc (de interpretatione 2), spiegando come tale nome non 
ha in sé nulla del significato che è presente nell’espressione xaAòdc 
trerog « bel cavallo ». Il concetto è ribadito nella più minuta ana- 
lisi dei nomi composti, che si legge in 21,1. 

37. petà ypévov: rispetto all’évoua, la nozione specifica del « ver- 
bo » è quella temporale. Il yàp del r. 39, con la frase che introduce, 
rende appunto ragione del puetà ypévov. Per la definizione di 
nua, ved. anche de interpretatione 3, dove si distingue inoltre, dal 
punto di vista del valore logico del verbo come predicato, il tempo 
presente dagli altri tempi del verbo: ma in un’opera sulla poesia 
non trovano posto, naturalmente, analisi di questo tipo che ri- 
guardano il X6yog &rogpavtixéc (l’enunciato). Un accenno al con- 
cetto di verbo/predicato compare tuttavia nel $ 10. 

42. mrt@otc: significa propriamente « caduta », in latino cass, 
che, come termine grammaticale, poi designò soltanto i «casi » 
della declinazione; in A. invece lo stesso termine riguarda anche 
la coniugazione, e precisamente: la « deviazione » dal nominativo 
(nei nomi) e dal presente indicativo (nei verbi). Si veda al riguardo 
l’analisi più minuta che A. ne fa altrove rispetto al generale con- 
cetto del significare (de interpretatione 2). Per il significato di rt@otg 
come « caduta » (rimtewv « cadere »), cfr. An. pr. 36: et mwq KM we 
tittEL Tolvopa. 

43. Toùtov 7) todtw: noi diremmo genitivo e dativo. Nel passo 
parallelo del de interpretatione 2, per indicare i casi della declina- 
zione, non è usato un pronome, ma un nome proprio: tò èè 
Dirwvog 7 Piawv xai Boa tTordta ox èvéuata, dia TTWEL 
ovéuatog (« ‘“di Filone”, ‘a Filone”, eccetera, non sono nomi ma 
casi del nome »). 
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44. vi 7 rmoXoîg: singolare e plurale. Questo è il secondo 
tipo di flessione, che in grammatica si chiama « numero ». Accanto 
al caso e al numero, noi consideriamo il « genere » dei nomi; 
ma a questo differente concetto del « genere » grammaticale, A. 
accenna più avanti, in differente contesto; ved. 21,8. 

45. brroxpitixd: qui avremmo, secondo l’interpretazione corren- 
te, un terzo tipo di flessione (7) dì xatà tà Ldrroxprrixd), e non più 
relativa ai nomi, sibbene ai verbi. Credo piuttosto che qui si ac- 
cenni al caso vocativo, che si adopera nei discorsi e allocuzioni, 
o nel dialogo giornaliero, quando si chiede o si ordina qualcosa 
(xat’ Epmmtnow 7 ériratw). Nella declinazione greca la desinenza 
del vocativo singolare (non del plurale) di &vSpwrrog è differente 
da quella del nominativo; perciò, dopo l’esempio del numero sin- 
golare e caso nominativo &v8pwroc, ora il testo allude al vocativo 
singolare &vSpwre. Delle strutture definite come droxpitixà, che 
comportano verbi imperativi o forme interrogative, A. aveva già 
detto di non volersi occupare (19,2); e a mio parere non se ne oc- 
cupa neppure ora, se qui il testo accenna all’impiego del caso vo- 
cativo nelle strutture dialogiche, e non alle forme verbali in deter- 
minate strutture sintattiche. 

46. tò Yap èéBddicev: il ydp, nella mia interpretazione ora ac- 
cennata, non si riferisce alla frase che immediatamente precede, 
sibbene all’alternativa 7 éhuarog del r. 42 (analogo impiego del 
yàp potremo rilevare nel commento a 24,2,9). Dopo avere indicato 
due tipi di flessione nominale (caso e numero), ora A. accenna 
alla flessione verbale, citando gli esempi di un ‘aoristo (èBAdroev) 
e di un imperfetto (èBaStev). Nel passo già citato del de interpre- 
tatione, cap. 3, come esempi di flessione del verbo sono citati un 
passato (èytavev) e un futuro (dytavet) in contrapposto al presente 
(byiatver). Si tratta sempre di « tempi », e non di « modi » del verbo. 
Quindi escludo che sia corrotto il testo tràdito, tò Yàp :BAdioev 7 
èBAd:Cev, c non si deve intendere tò yàp dp’ èBkdioev 7 BASE: con 
tale correzione si introducono nel testo un interrogativo e un im- 
perativo, e si ottiene per tale via una corrispondenza con la pre- 
cedente espressione xat” èpwrnow 7 gritatuw (r. 45); invece, secondo 
la mia interpretazione, tale cspressione riguarda ancora la flessione 
nominale, e non la flessione del verbo (ved. commento al r. 45). 

47. tavta TA Eldy: cioè le variazioni formali di questo tipo, 
quelle che riguardano la flessione, e non altre « forme » dci voca- 
boli, come quelle illustrate subito dopo, al cap. 21. 

48. X6Yog: rispetto alla parola singola, i cui « elementi » (lettere 
e sillabe) non hanno significato, la differenza della frase o discorso 
consiste in questo, che gli elementi di cui si compone (cioè i vo- 
caboli) sono significanti, almeno alcuni, &va. Dice alcuni, e non 
tutti, perché nella frase ci sono anche i syndesmoi, che non hanno 
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significato ($ 3). Tale concetto del X6yoc corrisponde esattamente 
a ciò che si legge ai rr. 25-26 ($ 3): èx mAetbvov pèv pewvdiv und, 
onuavtixiv Sé. Il A6yog risulta essenzialmente composto di parole 
significanti, cioè nomi ($ 4) e verbi ($ 5), uniti in una sintesi logica 
pet sé stessa, e non prodotta dalle congiunzioni. 

49. &rag Xbyog: non solo «ogni discorso », ma anche «un 
discorso per intero », acquista il suo significato dall’unione di verbi 
e nomi; e il « nome », cioè la parola espressiva, non può mai man- 
care in un X6Yoc, mentre può mancare il « verbo », cioè la nozione 
temporale. In un Xéyoc, perché sia tale, deve essere necessaria- 
mente considerata una obota, cioè, noi diremmo, il soggetto di 
cui si parla. 

so. &vdpmbrrov bpioudg: la definizione del concetto di uomo, co- 
me « animale terrestre bipede » ({&dov metòv Sirrovv), è minutamente 
discussa e illustrata in molti passi dei Topica. La struttura verbale 
di un éptoyéc non comporta una nozione temporale, e in questo 
senso non contiene un géfua, anche se la definizione costituisce 
un predicato di quella obota che è l’uomo. Perciò l’inciso olov è 
Tod dvdpmbrrov bprouég si riferisce solo all’ultimo termine che pre- 
cede, ossia òvop@twv, e non anche a fyudtwv. Quindi tale inciso 
sta bene a questo punto del testo, come è nei codici, e non deve 
essere trasposto dopo la frase successiva (èvdéyetat &vev pnuatwv 
elvar X6yov); questa serve invece a sottolineare ciò che appare 
manifesto dall’esempio addotto. 

SI. uépoc pévror...: dopo l’esempio della definizione di uomo, 
che è un completo « enunciato » (nella logica è il A6yog drogpavtixée, 
di cui A. tratta nel de inferpretatione, ved. cap. 4, alla fine), ora A. 
ripete in maniera incisiva il concetto della frase iniziale di questo 
paragrafo (fe via uéton xad'adtà onpaiver Tu) e precisa il signifi- 
cato del concetto successivo (&veu fnudtwv elvar A6byov); quindi 
non si deve presentare fra parentesi, nella stampa del testo, tutto 
il periodo che da où Yap das Xéyocg giunge fino a onpatvov éÉÉer. 
L’illustrazione che dà A. si sviluppa gradualmente, data la com- 
plessità dei concetti che la nozione di X6yog implica, e che altrove 
A. svolge più ampiamente, e qui condensa. Si veda, ad esempio, 
soltanto l’inizio della trattazione sul X6éyog che si legge in de inter- 
pretatione 4: «il discorso è una voce significante, fra i cui elementi 
ce n’è qualcuno significante anche se è preso separatamente dagli 
altri (xeymwpiopévov) e che vale come espressione (pdotc) ma non 
come affermazione (xat&gaoic); intendo dire che la parola ‘‘uomo” 
significa qualcosa, ma non che esiste o che non esiste, e diventerà 
invece affermazione o negazione se si aggiunge qualcosa; invece 
una sillaba sola della parola ‘‘fuomo’ non ha alcun significato ». 

52. év TO Padtitew Kiéwva: qui si porta l’esempio minimo di 
un X6yoc che non è un enunciato (come lo è la definizione di uomo 
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al r. 50), ma è semplicemente una @d&org (espressione), e non una 
affermazione (xatdpaotc) o negazione (drépactrc). Nell’espressione 
tò Badtltew Kitwva c'è un « elemento » che è significante, ed è il 
nome che designa quel tale individuo che risponde al nome di 
Cleone. Anche il verbo Baditew esprime qualcosa, ma non è signifi- 
cante di nozione temporale, in quanto è un infinito, e non predica 
nulla; non esprime né il tempo né la realtà del camminare di Cleo- 
ne: con l’espressione tò Baditet KXfwva non si afferma nulla, e il 
concetto potrebbe essere variamente qualificato in un X6yog com- 
pleto, e anche negato nella sua realtà. Invece il nome di Cleone 
è per sé stesso significante, perché significa una oboia in quanto 
ha un nome, anche senza predicato (come l’ircocervo, tpayÉfAxgoc, 
secondo l’esempio addotto in de inferpretatione 1, 16a 17). Ciò posto, 
è da rifiutare il testo vulgato olov èv TO «faditer KAéwy », che 
risale alla correzione umanistica dell’infinito Raditew nel presente 
BPadtter. Nella logica aristotelica, si chiamano ffua e svopa pro- 
prio il presente indicativo e il nominato singolare, c la cuutdoNI 
di questi precisi fattori, significanti entrambi, rappresenta la obv8eotg 
significante di un tipico enunciato, come &v&pwrrog TpéYEeL (ved. 
Categoriae 2,1). Invece l’espressione èv T@ BaditTerw KXéwva, con 
KXiéwva accusativo come soggetto dell’infinito, è una struttura 
sintattica non ricalcabile in italiano, ma tipica del greco, e frequente 
altresì nel frasario dottrinario di A. (p. es. Categoriae 3,22 ei 
dinINg got è Xbyog TOÙ xadNodal tiva... dv Yap TIG dindac dotatn 
TÒò xad®Nodal Trva). 

53. el dé goti: al concetto del discorso « unitario » è dedicato 
il cap. 5 del de interpretatione. Il concetto è importante nella logica, 
ma anche nell’arte poetica, poiché A. ha insistito sull’unità che deve 
avere il uù®o0c (cap. 8). Un'poema come l’Iliade è un Xéyog unitario 
perché tutte le parti o tutte le frasi sono collegate fra loro con- 
cettualmente: il testo dice cuvdéouo, « per via di collegamento », 
e non vuole indicare il collegamento esteriore prodotto dalle con- 
giunzioni come ovvdecpor, che sono guwval dompor ($ 3), bensì 
la coerenza sostanziale del racconto, dall’&py naturale alla sua vera 
teXevti) (ved. 7,2; 8,3). Vedasi anche Metaph. VI 4, 1030b 9, per 
l'esempio dell’I/iade come Xéyog unitario (t6 ouvveyet Wdorep N) ’TAràc 
f) boa cuvètouw). Inoltre Abe. III 12, 1413b 32, sotto altro 
aspetto. 

55. ò dì Toù dvdp@brtov: qui è sottinteso Xdyoc (espresso al r. 
53), come si legge difatti anche in Topica VI 2. È ciò che si dice 
logicamente sul concetto di uomo, cioè la definizione di uomo 
(av9pbrov bproubc) ricordata poco prima, al r. 50. La prima volta 
dice òprouéc, perché si riferisce all’asserzione dell’enunciato; ora 
dice semplicemente X6yog perché si riferisce soltanto all’espressione 
come unità concettuale. 
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2I, 2. un Èx onuatviviwv: cioè lettere e sillabe, che sono per sé 
stesse « non significanti ». Invece la lezione del codice B, um èx 
cvuBarvévrwy, significa che il nome semplice non risulta composto 
da termini congiunti; e ciò può apparire banale in un contesto che 
riguarda appunto il vocabolo semplice e quello composto. Però, 
dell’évoua in generale, era stato già detto nel capitolo precedente 
(20,4,35) che è costituito di elementi non significanti. Tuttavia la 
recensio è contro la lezione di B, perché Z concorda con AY. 

3. onpalvovtoc xai donuov: il contesto è chiaro, e non pre- 
senta nessuna contraddizione con ciò che si legge in 20,4 a propo- 
sito del nome composto, esempio 0e6-Swpoc. Solo viene aggiunto 
ora un nuovo concetto, e cioè che una parte o elemento del nome 
composto può anche essere non significante per sé stesso, cioè non 
essere parola lessicalmente autonoma e significante. È da escludere 
che A. con ciò alluda a nomi composti con preposizione o prefisso 
verbale (perché una preposizione è vocabolo significante); ritengo 
invece che pensi ai suffissi derivativi come appaiono per es. in 
Ypauuatixéc, Inuotixéc, ecc. (ved. anche i tipi aggettivali &Ayewéc, 
MevyaXeoc, axedvoc, ecc., oppure cagevig rispetto a cagng); 
inoltre ai suffissi dei gradi di comparazione in -tepog e in —tatog, 
ed anche a composti in cui il primo termine non ha autonomia les- 
sicale, p. es. ép-xddng, “Eptavynhv, o anche Nui-de0c, Nui-guwvov. 

3-4. TANV oÙx Év TO òvéuati: ripete il concetto di 20,4, cioè 
che il concetto di significante (e di non significante) si riferisce ai 
membri di un composto quando siano stati estratti dal composto 
stesso e considerati ciascuno per sé (xeymptopévov), e non nella 
unione del nome composto, èv té èvéuati. È da notare inoltre che 
la ripetizione del nesso onpatvovtog xai domuov, già usato nel 
r. 3, risponde al gusto aristotelico della ripetizione e del paralleli- 
smo vetbale (ved. ad esempio 11,5; 12,1 € 3; 20,3 € 4); quindi il 
testo tramandato non deve essere modificato, né ridotto a più sem- 
plice dizione. 

4. onpavéviwv: anche qui vale, naturalmente, la precisa- 
zione formulata nella frase precedente, ràmv odx èv T@ èvéuarti 
onuatvovtoc. Per esempio, l’aggettivo Epuo-xaix6-Eavdoc, citato 
nel r. 7, è composto dei nomi di tre fiumi dell'Anatolia; ma il nome 
composto, nella formazione aggettivale, non significa i tre fiumi, 
sibbene quella persona o divinità che a Marsiglia era individuata 
con quel nome. 

6. tà Tod: significa «i tanti e noti nomi » (non «la maggior < 
parte dei nomi », che sarebbe un’assurdità). Né si può ammettere 
che A. dica «i tanti nomi composti dei Marsigliesi », come fosse 
una specialità di quel linguaggio usare nomi composti di tre o quat- 
tro o più termini. Forse con tà roXè si allude ai composti magni- 
loquenti dei ditirambi (ved. 22,7,62-63) o a quelli buffoneschi dei 
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comici, non al linguaggio poetico in genere. Certo fra tà moXàà e 
tov MaccaXwriv occorre segnare un distacco, o interpungendo 
fortemente, o meglio inserendo un xaì; oppure si dovrà supporre 
più ampia lacuna, come tà moXa TGV <Tomtbv, xai T&v> Macca- 
Xwtwoy ‘Epuoxaixbétavdoc ». Del lessico marsigliese viene cita- 
to questo unico esempio, che è un aggettivo, ed è formato dal 
nome dei tre fiumi dell’Anatolia: Hermos, Kaikos, Xanthos; que- 
sti fiumi concorrono a delimitare uno dei territori più insigni e più 
ricchi di quella regione, il cosiddetto triangolo anatolico, sulle rive 
orientali dell’Egeo. Di là provenivano i coloni che fondarono 
Marsiglia; e in quell’epiteto, probabilmente cultuale, si conservava 
il ricordo della madrepatria. Nel nome composto sono evidenti i 
tre uépn con il loro significato idronimico; ma il nome, secondo 
la teoresi che A. sta svolgendo, se è un’epiclesi divina, onuatvet 
quel determinato nume, e non i tre fiumi. Che si tratti di un’epiclesi 
divina, non è sicuro (potrebbe essere anche una designazione am- 
ministrativa o politica); come teonimo sembra inteso da una glossa 
inserita nella versione araba (Z: supplicans domino coelorum), che va 
appunto considerata come una spiegazione occasionale del testo, 
e non come un altro vocabolo composto, che sarebbe stato omesso 
nei codici greci superstiti. 

8. xbptov: dominante nel linguaggio comune (cfr. Orazio, Ars 
234: dominantia verba), cioè ordinario, usuale. Altrove A. (special- 
mente in Abe. III 5) precisa maggiormente, e accanto a tò xbptov 
enumera anche tò olxetov (che sarebbe il vernacolo, ossia il dia- 
letto attico) in contrapposizione alla glossa intesa come vocabolo 
forestiero. 

9. x6ouog: al vocabolo dominante o comune si contrappongono 
quelli speciali, che sono di tre tipi: glossa, metafora, belletto. Del 
belletto (x6opoc, ornatus) sono elencati alcuni tipi particolari. A 
tale interpretazione del testo corrisponde la punteggiatura da me 
segnata dopo xéopoc (per la ripresa con f dopo la punteggiatura 
cfr. 6,7,34). Vedasi qui avanti la nota al r. 45. 

14. YX@òtta: il termine non equivale esattamente all’italiano 
« glossa »; indica ad ogni modo un vocabolo che richiede spiega- 
zione, perché è forestiero o inusitato e quindi oscuro (ved. Topica 
VI 2, 140a 2-6). L’esempio di ciyuvov come vocabolo ciprioto è 
già in Erodoto; ma è una glossa ad Atene, dove infatti appare usata 
da Eschilo; e proprio al passo di Eschilo pensa A. probabilmente. 

15. petagopa: sull'uso metaforico delle parole qui A. si soffer- 
ma abbastanza a lungo, e più ancora altrove, sia nella Retorica sia 
negli scritti di logica (ved. Zopica VI 2,140a 3). Si veda anche 
l’attenzione che dedica alla metafora in 21,3-4 e l’apprezzamento 
che ne fa in 22,6. 

24. teubv: nel verso di Empedocle, l’oggetto di « tagliare » 
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era un flusso d’acqua. Ciò risulta dalla citazione che dello stesso ver- 
so si legge in Teone Smirnco, p. 15 Hiller. 

41. orelpwv...: il ritmo del frammento è giambico, ma l’autore 
ignoto; potrebbe essere di un poeta tragico (ved. Nauck, 7ragi- 
corum Graecorum fragmenta, p. 856) o anche lirico. 

45. merompéivov: ritengo che cominci di qui la parte relativa al 
x6cpoc (ved. r. 9), ossia l’ornatus, da intendere come belletto delle 
parole singole, quasi un « trucco » della forma esterna di una parola 
(xexoounuévn, ved. Rbet. III 2, 1404b 7), e non del significato della 
parola, come avviene nella metafora. L'argomento dell’ornatus, 
relativo all’ornamentazione lessicale e stilistica del discorso, acqui- 
sterà larga estensione nelle scuole grammaticali e retoriche posteriori; 
qualche accenno se ne ha già nella Retorica di A.; ma qui, nel con- 
testo del cap. 21, una trattazione del xéopog in questo senso appa- 
rirebbe fuori posto, perché qui si parla di vocaboli singoli, e non di 
stile della composizione verbale. Quindi non ammetto nel testo, fra 
il $ 4 e 5, una lacuna che dovrebbe contenere la trattazione del 
xéopoc: la lacuna era stata supposta dal Maggi nel Cinquecento, ed 
è segnata nel testo anche dai più recenti editori; eppure più avanti, 
dove si accenna di nuovo ai vari tipi di nomi, compreso il x6opog 
(22, 1-2 € 7), non risulta che questo sia diverso da ciò che A. chia- 
ma parola «o coniata o allungata o raccorciata o alterata » (21,2, 
9-10); si veda in particolare 22,1,6 dove si parla di « allungamento », 
e 22,7,68, dove compare solo il termine xéopoc, inoltre 22,4,32 e 
la nota a 22,2,17. È anche da escludere che con xéouog si voglia 
qui alludere ad omonimi e sinonimi; la considerazione di questi è 
un argomento di rilievo nella logica di A. (Categoriae e Topica), 
ma si tratta di parole ordinarie, come nota esplicitamente A. in 
Rbet. IIl 2, 1404b 39 (AÉyw Sè xiprà tre xai cvuvWviLa, a proposito di 
Badltew e mopeveodar « camminare »), dove si dice tuttavia che le 
sinonimie convengono al poeta come le omonimie al sofista. Per la 
citazione di Simplicio circa i sinonimi o i poliomini, esemplati nella 
Poetica, ved. la nota a 26,8,51. 

49. Toù oixetov: al « vernacolo », cioè al dialetto attico (ved. 
la nota al r. 8), si contrappone soprattutto la lingua omerica, come 
risulta dagli esempi addotti. 

si. IIméwg: in attico un patronimico, per es. da IImAeùc, si 
esprime con il nome paterno in caso genitivo, IImnéwg « (figlio) di 
Pèleo ». Omero usa invece l’aggettivo patronimico in -ng (IIn- 
\etènc} e nella forma ampliata -vadng, ossia IImAmid&dng; questa 
forma presenta in -Xm- la vocale allungata (pwwhevrt paxporépw, 
r. 49) e in -ta- una sillaba inserita (èuBeBAmpévyn, r. 50). Ora A., 
poiché cita il genitivo del patronimico, intende riferirsi evidente- 
mente alla formula omerica IInMmiddew ’Ayufoc, che ricorre già 
nel primo verso dell’//iade e poi altrove (Z/. I 1 e 322, IX 166, XVI 
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269 e 653, XXIV 406, Od. XI 467, cfr. 557, XXIV 15). La formula 
significa « di Achille figlio di Peleo », e in attico si direbbe’ AyXXÉwe 
IInXéwg « (figlio) di Peleo »: questo significa il testo tramandato 
in questo punto della Poetica, cioè che Omero dice IImmiddew 
invece di IInXéwg; perciò non bisogna correggere la lezione IInXfwc 
e sostituirla con le forme omeriche del patronimico (IImeldew, 
IIneldx0) e tanto meno con IImetsov, che non è attico né omerico. 

57. aùtébv: ora si tratta dei nomi considerati «in sé », e non 
secondo le varie categorie di forme illustrate nel passo precedente 
($ 2-7). Dunque si tratta dei nomi propriamente detti (sostantivi 
e aggettivi), considerati « nella propria natura », ed anzi sotto il 
rispetto naturalistico, per cui sl distinguono i nomi dei maschi da 
quelli delle femmine. L’argomento era stato trattato da Protagora, 
e forse da lui era stato posto per la prima volta in maniera sistema- 
tica, e con spirito naturalistico; la questione aveva anche dato esca 
alle clamorose caricature dei comici (così Aristofane, nelle \uvo/e, 
660 sgg.), perché Protagora più volte prescindeva dalla realtà 
linguistica, e costruiva schemi teorici aprioristici per distinguere il 
genere dei nomi. Così A. ci informa (Sophistici elenchi 14) che Pro- 
tagora, dopo avere stabilito che vocaboli omerici come pufvig 
«ira » e ting «elmo » dovevano essere maschili (forse in base 
alla loro terminazione in -s, o anche in rapporto al significato), 
considerava un solecismo la concordanza del femminile odAopévnv 
con pfvw all’inizio dell'Iliade; e invece nella realtà linguistica, ag- 
giunge A., sarebbe un solecismo la concordanza al maschile. 

58. uetatòd: sono i nomi neutri (oùdétepa) dei posteriori gram- 
matici. Protagora aveva riconosciuto nel lessico, oltre i maschi e le 
femmine, anche gli oggetti, oxeùn, come c’informa A. nel passo or 
ora citato (Sophistici elenchi 14); ma A., al posto di oxeùn, dice 
tà uetatò, ossia i nomi intermedi fra maschili e femminili. Così 
facendo, A. prescinde dal significato di un nome, per considerarne 
soltanto l’aspetto morfologico, e precisamente la terminazione, 
come risulta dal seguito del paragrafo. te\eutî: l'argomento è 
appena accennato, e ridotto a una tipologia schematica e rigida, 
come pare che fosse in Protagora. Il genere viene stabilito secondo 
la lettera finale del nome, considerato al nominativo singolare (ved. 
nota a 20,6,42); e la classificazione apparirebbe costituita in questo 
modo, a quanto risulta dal testo tramandato e vulgato: 


maschili in -#, -r femminili in -e, -0 intermedi in -î | -n 
-s (-ps, -k5) -a u|-s 


in modo che le terminazioni dei nomi « intermedi » sembrano parte- 
cipare dei nomi maschili e di quelli femminili. La classificazione 
corrisponde forse a quella indicata da Protagora (cfr. Rbef. III 5, 
1407b: ©&e IIpwray6pag Td Yéwm T&V bèvopatwv Spper, dppeva 
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xai YNiea xai oxeòn); appare una classificazione che prescinde 
dalla realtà linguistica (p. es., trascura tutti i femminili in -s, 
altri in -r come yeip «mano» e in -ks come &.é « voluta », e 
tutti i neutri in -4 e in -ar come fragp « fegato »); forse è stata 
costruita secondo una concezione razionale del linguaggio, ricon- 
dotto ai suoi primordi teorici, cioè come i nomi avrebbero 
potuto o dovuto presentarsi in una lingua istituita da esseri 
razionali, secondo convenzione (xatà ocuvv8Nxnv), su base na- 
turalistica e biologica (ved. al r. 66). La realtà linguistica, per 
quanto riguarda il genere dei nomi, rappresenterebbe una dege- 
nerazione dallo stato iniziale. Tale concetto di deviazione dallo 
stato originario e dalle forme tipiche pare difatti accennato da A. nel 
citato passo di Sopbistici elenchi 14, 173b 40, dove si parla dei nomi 
degli oggetti, i cosiddetti .oxedy (secondo Protagora): ivi si rileva 
che a volte gli oggetti hanno una designazione di femmina o di 
maschio (èri t@v Aeyouévwv pèv oxevdv, Eybvrwyv dè Inrelas ti 
dppevoc xXfawv), ma che la vera designazione di un oggetto è il no- 
me neutro che termina in -0n, come &biov « legno », oyorviov « cor- 
da »; altrimenti è un nome che noi trasferiamo da maschio o da 
femmina per applicarlo agli oggetti (pépouev Èri tà cxeÙN), come 
doxbc « otre » maschile e xAivn « letto » femminile. Come si vede, 
dietro lo scarno e sommario testo di questo paragrafo sul genere 
dei nomi, c’è tutta una teoria che A. sottintende e ci sono nozioni 
particolari che qui vengono omesse. Ma la secchezza e l’arcaicità 
dell’esposizione dimostrano l’autenticità del testo; nessun medio- 
cre lettore, e tanto meno un grammatico di età posteriore, avreb- 
be scritto queste righe; e nessuno le ha ritoccate o rimaneggiate, 
se ci appaiono in questa forma, ad esprimere queste nozioni. Perciò 
il testo tramandato non deve essere in nessun modo ritoccato da 
noi, per ovviare a qualche dato che contiene o ai molti dati omessi. 
È chiaro che A. non ha voluto tralasciare l'argomento del genere 
dei nomi, per corrispondere a una necessità di completezza espo- 
sitiva nello studio della Xé&; ma ha ridotto tale argomento allo 
schema minimo, come fa altre volte per analoghe nozioni com- 
plementari. Si veda ad es. cosa dice sulla concordanza gramma- 
ticale in Ref. IMI 5, 1407b 8, di seguito alla menzione or ora 
citata di Protagora: Set yàp drodidévar xai tadta dp9oc' «n 
d'EXSod0a xa StaieyBeloa Wyeto», ... TA OXA xal dAlya xat Èv 
òp®@&c ovouater: «oi d° éXd6vTEG EtutTév ue» (« anche il genere 
dei nomi si deve rispettarlo bene, per esempio: ‘ed ella, essendo 
giunta, dopo essere intervenuta nella discussione se ne andò”,... e 
designare bene il plurale e il singolare, per esempio: ‘ed essi, es- 
sendo giunti, mi percossero” »). D’altra parte si legga invece, sulla 
concordanza, il cap. 32 dei Sopphistici elenchi. 

59. xai 60a éx tToùTov: qui è l’unico punto dell’intero para- 
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grafo, in cui i codici greci (ma non la versione araba, a quanto 
pare) hanno un testo certamente errato, perché manca in essi la 
menzione necessaria della lettera <, di cui Y e & sono composti. 
Il supplemento xaì << xaì> soa risale al Morel, e si è imposto 
alla vulgata, e giustamente; è la migliore soluzione allo stato delle 
cose, ed è un minimo intervento; però avviene in un punto ne- 
vralgico dei concetti, e non si può ammetterlo senza qualche titu- 
banza. Una diversa soluzione formale, cioè da xai Boa Ex ToÙTov ri- 
cavare xai <t>ò c & <t'> èx ToÙùTOv, non muterebbe la sostanza del 
concetto (solo avrebbe il vantaggio di eliminare questo secondo 
$ca, che nel testo tramandato significa « tutte le lettere che », men- 
tre il precedente doa significa « tutte le parole che »). Una corre- 
zione semplice potrebbe consistere nel leggere xai doa tx TOÙ 6 
ovyxerta. al posto di xal soa tx ToUTov cUyxertat; ma ciò com- 
porterebbe una interpretazione molto diversa dell’intero argomen- 
to; infatti non risulterebbe menzionato il g come terminazione dei 
nomi maschili, ma soltanto v e &; e poiché non è menzionato il 
c peri femminili, si potrebbe ricavarne che A. aveva abbandonato 
la dottrina di Protagora in questo punto essenziale, cioè nel punto 
più clamorosamente deriso da Aristofane (Zwotpatog 0 Twotpd- 
Tm...P1), e quindi A. qui lasciava sottinteso che -s andava bene 
per tutti i nominativi, come generale segnacaso del nominativo, 
ammissibile in tutti i generi dei nomi. Una posizione critica di 
A. rispetto a Protagora affiora nel citato capitolo di Sophistici e/en- 
chi, proprio a proposito di ufivig (ma anche di mat), che era 
stato definito come maschile da Protagora; ved. la nota al r. 57. 

60. $bo: qui non viene in conto lo zeta (0 =ds), con cui non 
termina nessuna parola; ma A. nomina le tre consonanti doppie, 
E VE, in Metaph. XIII 6, 1093a 20, spiegando che ci sono nella 
bocca tre luoghi di articolazione adatti all'aggiunta di un sigma 
(TAPLOV BvTwy TÉTWw tv Ep’ ixdotov Eripiperar TO civyua), perciò 
sono tre le doppie; poi A. aggiunge che si potrebbero indicare 
con un unico segno grafico anche molti altri accoppiamenti di 
suoni, come g con r (tò Yàp Y xal p ein dv Èv onpetov, « per 
il g e r si potrebbe fare un unico segno grafico »; ved. la nota 
a 20,3,17). Con ciò A. allude inconsciamente al criterio che i- 
spira il sistema della « scrittura sillabica »; tale sistema fu comune 
anche in Grecia e nei paesi del Mediterraneo, avanti la diffusione 
della scrittura alfabetica. 

62. toa: l’osservazione rispecchia una preoccupazione di ordi- 
ne naturalistico. Come in natura si oppongono, ma si corrispondo- 
no numericamente, i maschi e le femmine, così avviene nei nomi: 
si distinguono in base alla lettera finale, ma si corrispondono 
per il numero delle loro classi stabilite in rapporto alla lettera fi- 
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nale. Tali classi sono tre: -n, -r, -5, pet i maschi; e altrettante per le 
femmine: -e, -0, -4. 

63. taòtàa torw: «sono la stessa cosa ». Vuol dire che + 
e È coincidono fra loro, quindi valgono per uno (insieme al c) 
nel calcolo dei nomi maschili; così come -4 (lungo e breve) vale per 
uno nei femminili. Generalmente invece s’interpreta che y e È coin- 
cidono con -s, e perciò non vengono in conto nello stabilire il 
rapporto numerico fra classi maschili e femminili. 

64. %pwvov: il rilievo è molto preciso ed esatto; già nell’età 
preistorica della lingua greca non furono più pronunziate conso- 
nanti mute (occlusive) in fine ‘di parola, ed -m si ridusse ad -n. 
In latino invece si conservarono molto più a lungo. 

65. Bpayb: vuol dire epsilon e omzicron (e, 0). Solo queste si defini- 
scono come vocali « brevi », perché ef4 e 07684 (N, w) sono lunghe, 
e il carattere a nell’alfabeto greco è ambivalente, ossia corrisponde 
a quantità sia breve sia lunga; così pure iofa e ypsilon (1, v). Le vocali 
greche sono appunto sette, come A. dice nella famosa critica del 
numero pitagorico, in Mefaph. XIII 6(10934 13: értà pèv powwevta, 
e aggiunge che questo numero di sette non ha nulla che fare con altri 
gruppi numericamente analoghi, come le sette note, o le Pleiadi, 
o i Sette a Tehe). Naturalmente, con la rapida annotazione che nes- 
sun nome esce in vocale breve al nominativo singolare, A. prescin- 
de dall’articolo è, che non ha autonomia lessicale, e dai casi parti- 
colari dei pronomi neutri, come 8 ed èxeîvo, in cui il nomina- 
tivo non si distingue dall’accusativo: sulla flessione e la varietà 
semantica di toùro si veda infatti Sopbistici elenchi 14, 173b 36. 
D'altra parte direi che qui A. considera solo i nomi maschili e fem- 
minili, perché ai neutri accennerà soltanto nell’ultima frase del 
paragrafo. tela uévov: dopo aver detto che i nomi non escono 
in vocale breve, precisa alcune « eccezioni » di nomi che escono 
in -i breve o in -x breve, soggiungendo che sono però nomi neutri, 
e non maschili e femminili. Si noti inoltre che A. precisa il numero 
di tre nomi in -/, e di cinque in -4, perché considera solo i vocaboli 
di uso corrente (xòpia, ved. cap. 20), e non parole disusate o 
forestiere. 

66. elc tadta: l’espressione è anche qui sommaria, e sembra 
riferirsi solo ai nomi in -fe in -x. Si è pensato che il riferimento debba 
estendersi al più generale concetto di vocale breve, con cui A. ha 
cominciato l’argomento relativo ai nomi neutri (rr. 64-65 eîc 
pwvifev Bpayb). Con questa interpretazione si elimina la difficoltà 
generalmente rilevata, che sia qui trascurata la vasta classe dei nomi 
neutri in -4 breve; ma non è un argomento decisivo, perché le lacune 
della scarna trattazione, come è palese, sono molteplici. La sche- 
maticità della classificazione può dipendere anche dal fatto che la 
base per l’analisi era stata forse fornita dai nomi personali, come 
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quelli in cui il genere era meglio definibile naturalisticamente: ma- 
schili ’Ayauéuvewy, “Extwp, Ipiauoc (con IIéXoy e &vat); femminili 
‘EXéwn, Ivo, ded. Per la definizione dei femminili forse erano state 
assunte anche le coppie oppositive come fratello e sorella (&deXpéc 
aSeXg), uomo e donna (&v8pwrrog yuwn, Aexò « partoriente »), 
nonché gli aggettivi come XAsuxéc, Aux, e upéc, pupa. Il 
neutro in -ov risultava di qui: Aeuxév, uwxpév. La più grave omis- 
sione è quella dei nomi femminili in -s (non solo -t, ma special- 
mente -oc): la questione si risolverebbe soltanto con il testo ipo- 
tizzato qui sopra, alla nota r. 59. xal v xai g: quanto ai nomi 
neutri in -n, altrove A. precisa che si tratta dei nomi in -ov come 
Kòiov e oyotvtov (ved. nota al r. 58), ossia i neutri non escono in 
-wv, che è terminazione del maschile (ved. r. 58), ma in -ov. Quanto 
ai neutri in -s, si tratta naturalmente della vasta classe dei neutri 
in -og (oltre a quelli in -xg come YNpac, YÉpac, xépxc). Il supple- 
mento xai v <xal p> xa c risale al Morel, ma non ha fondamento: 
non si può aggiustare il testo di A. sulla grammatica di Erodiano 
(II, p. 646 Lentz: teAlxà oddetEptdwy dvouatwv* &, L, Vv, p, G, L). 


22, 1. dpetn: l'argomento dei « pregi » del linguaggio è trattato 
anche in Abe. III 2, a cominciare dalla chiarezza e dalla elevatezza. 
Ivi A. sottolinea anche una divergenza fra il linguaggio orato- 
rio e quello poetico: bpiodw XMéfewc dpetn capi elvar... xa unte 
TateLvny untTe brrép dtlwpa, dXAXA Tpérovoav: Î Yàp Tontixi) towg 
OÙ TATTELVI), CAN où rpérovoa AbYw (« sia definito come un pregio 
del linguaggio l’essere chiaro ... e non pedestre né sostenuto 
oltre misura, bensì adeguato al soggetto; certo non è pedestre il 
linguaggio della poesia, però non è adeguato alla prosa orato- 
ria »). 

3. KAeooévroc: di questo poeta, altrimenti ignoto (tranne la 
menzione di un tragico di questo nome, che ricorre in Suida), 
lo stesso A. ci informa (Abef. II 7) che usava un’aggettivazione 
pomposa e comica (xwuwdfa gatverat), come se di un albero di 
fico, per esempio, si dicesse métvia cvxî, il sovrano fico. Tale 
notazione non è in contrasto, anzi si accorda bene, con quella che 
A. fa qui, circa il linguaggio pedestre di Cleofonte (e di Stenelo, 
per cui ved. Aristofane, Vespae 1313); il cattivo gusto consisteva 
appunto nel contrasto dell’aggettivazione con il generale tenore 
dei vocaboli da lui usati, comuni e non squisiti. Si noti ancora 
una volta a questo proposito che A., in tutti questi capitoli sulla 
lingua, considera soltanto i vocaboli singoli, che possono essere 
per sé stessi squisiti o banali, e non considera invece l’ornatus della 
composizione verbale, quale può essere data dagli epiteti e da altre 
strutture stilistiche dell’espressione (ved. la nota a 21,5,45). 
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I1. òvoudtwv: qui sono i xipta èvbuata, in contrapposto ai 
vocaboli usati in senso metaforico. Ma vedasi la nota al r. 35. 

12-13. &vdp” «Idov... : la risposta all’indovinello è ouxda, la ven- 
tosa per suggere sangue. Tale soluzione (oltre che da Demetrio, 
de elocutione 102) è fornita dallo stesso A. in Abez. III 2, 1405b 1; 
ivi è citato il medesimo indovinello come molto noto, perciò A. 
non riporta il secondo verso (che conosciamo da Ateneo X, 452b), 
benché il secondo verso sia necessario per capire l’indovinello. 
Il secondo verso era questo: obTtw ovyxbMwe, dote obvaua 
toeiv, «li incollava così strettamente da farne ‘consanguinei ». 
D'altra parte il primo verso basta ad A. per spiegare l’uso meta- 
forico di «incollare » nel senso di « applicare » (x6XAmoty totvuv elte 
TAV Tg orxdag mpooBoXnv, dice in Abe. loc. cit.). Come autore del 
distico si fa il nome di Cleobulina (ved. E. Diehl, Antbologia Graeca, 
I 1, p. 130); Plutarco, Syrwposiuz 10, fa anche il nome di Eumetis. Il 
funzionamento della ventosa, consistente in una coppetta di bronzo 
(xaXx6v) suddivisa in due parti di modo che in una si introduceva 
la fonte di calore (mul), è spiegato in varie opere mediche (ved. 
Celso, II 11). 

17. tAàXa ... ed: l’espressione è sovrabbondante (cfr. 8,3,16), 
poiché di fatto si riferisce ai tre tipi di vocaboli qui nominati, cioè 
YA&TTA ueragopa xbéouoc, ed eventualmente ai vocaboli composti 
(21, 1); cfr. r. 62. L’espressione vuole alludere .in particolare ai 
vari tipi di x6éopuoc, su cui appunto insiste il periodo successivo: 
ai èrextAdoeELo xa da rtoxorai xal tgaMayai; ved. 21, 2: Ermextetautevov 
Î Lpnpnpévov 7 éEnMaypévov.. 

25. Tòv rom: qui come altrove, significa Omero per anto- 
nomasia. I versi parodici citati nel seguito vorrebbero essere ap- 
punto esametri omerici, gravati di allungamenti metrici che vanno 
molto al di là delle cosiddette licenze omeriche. Questi versi cari- 
caturali vengono qui attribuiti all’« antico Euclide », che è forse 
da identificare con il famoso arconte ateniese (quello che alla fine 
del quinto secolo riformò l’alfabeto attico) piuttosto che con un 
suo contemporaneo, il filosofo di Megara, scolaro di Socrate. 

28. PaditTovrta: l’allungamento caricaturale colpisce la prima vo- 
cale, che è breve per natura nel verbo Badttw. L'altro allunga- 
mento arbitrario, che colpisce questo esametro spondaico, è di 
un tipo meglio esemplabile in Omero e consiste nell’allungamento 
della prima vocale del verso; qui è un e- nel nome ’Eruyapng, e 
quindi è breve per natura, ma deve essere pronunziato come un 
n- metricamente. L’altro verso citato, r. 29, vuole essere pure un 
esametro spondaico, per di più con iato dopo lo spondeo quarto 
(anche in ciò la caricatura di Omero è manifesta), ma la clausola 
spondaica si ottiene allungando sia la seconda sia la terza vocale di 
2XéBopov (come se la prosodia del nome fosse *éXXNBwpoc). 
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Poiché l’elleboro serviva per la cura della pazzia, è chiara qui l’al- 
lusione alle stravaganze metriche di Omero (stravaganze per chi 
non sapeva spiegarle linguisticamente e storicamente, come noi 
siamo oggi in grado di fare per quasi tutti i casi di anomalie metriche 
nel testo di Omero: ved. W. F. Wyatt, Metrica! Lengthening in Homer, 
Roma 1969). Un altro allungamento di e- in n- si ravvisa inoltre 
nella parola èpapuevoc, dove l’e- deve rappresentare la lunga del 
dattilo secondo; però l’inizio del verso, così com’è tramandato, 
oùx dv Y° épapevoc, lascia adito a qualche dubbio testuale anche per 
oùx &v Y°, giacché non si capisce la ragione di questo ye dopo dv 
(congiunzione, oppure particella potenziale): forse il gamma (T) 
va espunto come derivante da un eta (H) o dal segno di un trattino, 
con valore prosodico, riferito all’e- di èpduevoc. 

30. ToùT®” TO TpÉTWw: è retto da yp@wyevov, e ha lo stesso signi- 
ficato di 16 toLodt® TpbTT* Tg SiaXéxtov al r. 24 sg.; non vainteso 
genericamente «in questo modo ». Dunque qui si parla ancora 
delle èrextdoEtS xai drroxortai xai ètaMayat (rr. 19-20); nella frase 
successiva il discorso si allarga anche agli altri tipi di vocaboli, 
e per tutti (&ravtwv) si dimostra la necessità di usarli nella giusta 
misura (uétpov). 

34. 6cov Stapépet: il soggetto logico si ricava dal precedente 
yp@muevocg Arperàc; l’amperto è il contrario dell’apubttov. La vul- 
gata ha preferito assumere la lezione tò Sè dpubttov come soggetto 
grammaticale di $rtapéper; ma la lezione tramandata è dpuòttovtos. 

35. t@v èréov: vuol dirc gli esametri autentici di Omero, ben 
diversi da quelli caricaturali di Euclide; nei versi di Omero viene 
osservata la giusta proporzione fra tutti i tipi di vocaboli (r. 31). 
Qui té@v èvouatwv ha valore generico, e non significa soltanto i 
nomi ordinari (come al r. 11), ma anche quelli speciali, sia allungati 
e alterati (rr. 17 e 27) sia metafore e glosse (r. 32). In Omero (ènì 
Tt&òv Erdv) tutte le varie specie di parole vengono collocate (èvti8e- 
uévwv) nella giusta misura (eig tò uérpov). Ritengo che qui, al 
r. 36, il vocabolo uérpov abbia il significato di « misura », come al 
r. 31, e non di « metro, verso ». Generalmente si intende invece 
in quest'altro modo: «lo si osservi negli esametri omerici quando 
i nomi ordinari vengano collocati nel verso », cioè vengano collo- 
cati nel verso al posto di quelli speciali; quindi si ritiene che l’ope- 
razione qui indicata da A. sia quella stessa che viene esemplificata 
più avanti (rr. 45-49). Da questa interpretazione sorge la difficoltà 
di spiegare la presenza di un diverso ordine di concetti nei rr. 37-44, 
per cui questo brano dei rr. 37-44 viene ritenuto una successiva 
aggiunta al testo originario od anche una vera e propria interpola- 
zione. La difficoltà resta invece eliminata con l’interpretazione che 
ho prima esposta, e che mi pare raccomandabile anche per il lessico 
e la grammatica: si dà al termine puétpov nel r. 36 lo stesso valore 
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che ha pochi righi prima (r. 31), e non si unisce con il verbo di 
stato èvtideuévwv un complemento di moto elg tò uérpov (mentre 
la normale reggenza di èvridnui richiederebbe il dativo, t@ uétpw). 

38. petarideig tv: solo qui, a mio parere, e non nel periodo 
precedente, A. comincia a fare l’ipotesi di sostituire nel verso di 
un poeta una parola con un’altra, a scopo sperimentale, per osser- 
vare l’effetto di tale operazione dal punto di vista della vigoria 
espressiva. E prima, nei rr. 39-44, porta l’esempio reale di un verso 
di Eschilo, rinvigorito da Euripide con l’impiego di una parola 
squisita (Sovàta) in cambio di quella usuale adoperata da Eschilo 
(gode, mangia); e poi, nei rr. 46-49, porta l’esempio contrario e 
fittizio di versi omerici, rifatti per mezzo di parole usuali. 

43. payédawva: né il contesto originale di Eschilo (fr. 397 Mette) 
né quello di Euripide (p. 618 Nauck?) ci sono altrimenti noti. 
Si accennava evidentemente all’ulcera di Filottete, l’eroe della spe- 
dizione troiana che dovette subito ritirarsi per l’insorgere del ma- 
lanno e fu abbandonato dagli Achei nell’isola di Lemno (ved. 
Omero, Z/. II 721 e il Filottete di Sofocle). Il verso di Eschilo, qui 
citato, è stato aggiustato in vario modo dal punto di vista metrico, 
per farne un trimetro intero: dove è tramandato payéSawva, la solu- 
zione più semplice è leggere l’accusativo gayéSawvav (Hermann, 
Rostagni); ‘ma questa o ogni altra soluzione restano incerte, anzi 
si può pensare che la parola gayéSawva, nell'originale di Eschilo, 
non fosse realmente l’inizio dello stesso trimetro, ma si trovasse 
collocata in un verso precedente. Tanto meno quindi è possibile 
indovinare quale fosse esattamente il verso di Euripide; di sicuro 
si può dire soltanto che l’espressione di Eschilo, càpxac todter moddc, 
era stata variata da Euripide con le parole oapxa Bowdtar rodbc. 

44. Sowdatar: la cruda espressione eschilea, capxac toBler, è 
sostituita da Euripide con altra più immaginosa, Sowata. « im- 
bandisce »; ma è ugualmente una metafora (l’ulcera che mangia). 
Il verbo fovdw, denominativo di &otvy « vivande, pasto, banchetto », 
è in realtà un vocabolo dell’uso poetico, che compare in Ometo 
(Od. IV 36) e spesso in Euripide (A/c. 545, Cyc. 547, ecc.), quindi 
è una parola squisita rispetto al corrente ed usuale è08{w « mangio »; 
sotto questo rispetto si può considerare una « glossa »; ma nel 
verso citato, rispetto al verso di Eschilo, è anche una metafora 
dal genere (mangiare) alla specie (banchettare). 

so. ixmuodet: dando al verbo il suo significato proprio, e 
non quello generico di « burlare », si giunge all’ipotesi del Ro- 
stagni, nel commento 44 /oc., che questo Arifrade fosse un poeta 
comico, non altrimenti noto. Un citaredo di questo nome è ricor- 
dato da Aristofane (Eg4. 1280, Vespae 1275). 

59. oUte rap’ d&Xou ...: cfr. Ret. III 2 (14052 9), sempre a 
proposito della metafora, XaBetv oùx Eotiv aùthv map’ dXXouv. 
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23, I. regi ... uiuntixfig: tutta l’espressione bilancia formalmente 
quella del periodo precedente, mepì toxywdlac xai Tfg iv TO TpatTELV 
uunoewc. Ma i duplici termini dell’espressione sono disposti a 
chiasmo, sotto il rispetto concettuale. Il termine èv puétp® uun- 
tuxÎg è parallelo formalmente a tig év TO mpdTtTELV Utunoews, ma 
concettualmente corrisponde a tpavwdixg e serve a designare l’e- 
pica in contrapposto alla tragedia. L’aggiunta di èv uétpw uunti- 
xÎlg serve appunto a precisare ciò, in rapporto al concetto espres- 
so in 1,4: che ci può essere narrazione ($inynuatixN), anche ver- 
sificata, come quella di Empedocle, che però non è poesia se non 
produce mimesi (unt). 

5. dov: i concetti qui espressi sommariamente per l’epopea 
sono gli stessi già illustrati a proposito della tragedia, nei capp. 
7-8 e 9. 

12. età datépov: sta bene il genitivo, e non si deve sostituirlo 
con l’accusativo (uetà dd tepov). 11 concetto qui è diverso da quello 
espresso altrove (8,2,12-13; 10,2,10-I11), e che riguarda la falsa il- 
lazione del post hoc ergo propter hoc. Qui non si parla di post hoc, 
ma della contemporaneità di due avvenimenti, che non hanno 
alcun rapporto storico fra loro: la battaglia di Salamina degli 
Ateniesi contro i Persiani, nel golfo Saronico (480 a.C.), e la bat- 
taglia dei Siracusani contro i Cartaginesi nel mar Tirreno, davanti 
ad Imera. I due scontri navali avvennero, secondo Erodoto (VII 
166), nel medesimo giorno. D’altra parte A. non dìà rilievo alla 
tesi di un altro storico, che forse non approvava o non ancora 
conosceva, Eforo (presso Diodoro XI 1,4), secondo cui si prospet- 
tava fra la guerra cartaginese e quella persiana un collegamento 
d’ordine politico. Vedasi anche G. E. Else, Aristotle’s Poetics, 
PP. 573-80, che mi pare voglia spingere troppo innanzi questa 
incerta questione del rapporto fra Aristotele ed Eforo, attraverso 
labili raffronti testuali. Per i differenti concetti di concomitanza 
cronologica e di causalità, ved. 7opica VI 13 (da 150b 27 fino alla 
fine del capitolo). 

21. aùtév: la parola ha sollevato difficoltà, e realmente è qui 
usato il pronome in un costrutto a senso, che si capisce meglio 
in relazione al successivo &Xotg. L'espressione èretcodlore adréiv 
significa gli episodi di quegli avvenimenti che appartengono al- 
l’intera guerra troiana (come il Catalogo delle navi nel secondo 
libro dell’Z/iade), e non propriamente alla trama più ristretta del 
poema; invece &Xotc èrercodlote sono gli episodi che non appar- 
tengono alla guerra troiana, ma ad altre saghe, e tuttavia sono inseriti 
occasionalmente da Omero nel poema, e cioè in quella singola parte 
(év uépoc) della guerra troiana che costituisce il vero argomento 
del poema. Per l’Odissea analogamente si veda 8,2; inoltre 17,5. 

24. tà Kurpia ...: sui poemi del ciclo epico abbiamo poche 


192 COMMENTO 23, 24-24 


notizie, oltre gli scarni riassunti che ci ha tramandato il patriarca 
di Costantinopoli, Fozio (sec. IX), desumendoli da una più antica 
« letteratura greca », quella di Proclo. Tali riassunti si leggono 
ora in A. Severyns, Recberches sur la Chrestomathie de Proclos, vol. IV, 
1963: Cypria pp. 77-85 dal giudizio di Paride sulle tre dèe fino al- 
l’arrivo degli Achei nella Troade, //ias parva pp. 89-90 dalla contesa 
per le armi di Achille fino alla partenza degli Achei dalla Troade. 

26. povnc: riferito all’Odissea, e non uévar riferito alle tragedie, 
come vuole la vulgata (i codici primari hanno uòvac). L'Odissea, 
a differenza dell’//iade, presenta una doppia ovotaotie, come è 
detto in 13,6; quindi offre, teoricamente, la possibilità di ricavarne 
argomento pet due tragedie, da una parte il ritorno di Ulisse e dal- 
l’altta la condotta dei proci fino alla loro rovina. Si badi che A., 
quando dice tpaywita roreîtar, non si riferisce a tragedie reali, ma 
alla possibilità di desumere l’argomento di una tragedia da quello 
che è l’argomento essenziale di un poema (17,3 e 5), e prescinde 
dagli svolgimenti episodici. 

27. TAéov 7) dxt®w: « più di otto », e difatti nomina dieci argo- 
menti di tragedie rcali o ipotetiche che si possono ricavare dalle 
successive narrazioni contenute nei quattro libri della Piccola 
IHiade; gli ultimi argomenti sono collegati per mezzo della con- 
giunzione xat, appunto per dimostrare la sovrabbondanza degli 
argomenti anche attraverso la citazione di tragedie reali, come sono 
il Sinone (di Sofocle, dramma perduto) e le 7roiane di Euripide. ll 
Sinone (r. 29) riguardava forse l’argomento del cavallo di legno in- 
trodotto dai Troiani nella loro città, o addirittura la presa della 
città, giacché Sinone aveva una parte ncl poema della Z/iupersis 
(riassunto di Fozio n. 252, cfr. Virgilio Aen. II 57-198); quindi 
l'argomento di questo dramma forse precedeva cronologicamente 
l'argomento del reimbarco degli Achei (&rérAovc, r. 29). A parte 
tale disordine cronologico, tutto il passo dei rr. 27-29 è stato rite- 
nuto variamente manipolato o del tutto interpolato, perché l’espres- 
sione « più di otto » è sembrata strana, l’impiego della congiun- 
zione xa sospetto, né appare del tutto coerente l’indice degli argo- 
menti con il sommario di Fozio. L’arbitrio di tale critica fu già 
denunciato dal Vahlen (Beitrége, pp. 159-65 € 307-8), purtroppo 
con scarso successo (ved. da ultimo G. E. Else, Arist.’s Poetics, 
cit., pp. 580-93). 

28. rtwyela: gli argomenti fin qui nominati hanno esatto ri- 
scontro nel sommario di Fozio. Il giudizio delle armi conduce 
alla pazzia di Aiace (è nota la tragedia Aiace di Sofocle, e il preciso 
titolo di 6rtAwyv xpitotc apparteneva a un dramma eschileo); poi nel 
sommario di Fozio si accenna all’arrivo di Filottete da Lemno 
a Troia, dove uccide Paride (un dramma perduto di Sofocle era 
intitolato Drioxthmtng iv Tpola); quindi da Sciro l’arrivo a Troia 
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di Neottolemo, figlio di Achille e Deidamia, e la consegna a lui 
delle armi contese di Achille; poi l’arrivo di Euripilo in campo 
troiano; in seguito la questua (rtwyela), cioè Ulisse che penetra di 
nascosto in Troia sotto le spoglie di un mendicante per accordarsi 
con Elena (cfr. Omero, 04. IV 247 sgg.). Adxawva: forse signifi- 
ca Elena, la spartana (come la chiama genericamente Menelao in 
Euripide 7ro. 869, proprio per evitare il nome personale). Natu- 
ralmente Elena era un personaggio della Piccola Iliade, come risulta 
anche dal sommario di Fozio; svolgeva una parte verso l’inizio 
del poema, quando avveniva il suo matrimonio con Deifobo, e 
poi durante la rtwyela, quando si accordava con Ulisse per la resa 
della città assediata; è quindi presumibile che comparisse anche 
nel successivo racconto relativo al furto del palladio per opera di 
Ulisse insieme a Diomede; certo doveva comparire quando il ca- 
vallo di legno era introdotto nella città (cfr. Omero, 04. VIII). 
Invece nel testo vulgato è prevalso il plurale Adxavar, che è la 
lezione del codice A, e corrisponde al titolo di una tragedia di So- 
focle, di argomento ignoto; il plurale dovrebbe riferirsi al coro 
della tragedia, formato da donne spartane. Però la lezione da pre- 
ferire è ora Adxatva, in via di recensio, dato l’accordo di B e Y in 
tale lezione (ved. Appendice, p. 244); e quindi l’identificazione con 
l’ignoto dramma di Sofocle resta in sospeso. "IXiov méootc: se- 
condo i riassunti di Proclo conservati nella Bibliotheca di Fozio, 
i quattro libri della Piccola Iliade terminavano con l’ingresso del 
cavallo di legno nella città. Seguivano i due libri della Z/ipersis; 
questa cominciava con le discussioni dei Troiani sul cavallo, poi 
Laocoonte, il ritiro di Enea, il segnale di Sinone per gli Achei 
a Tenedo, e quindi la presa della città con tutti gli episodi connessi: 
uccisione di Priamo, di Deifobo, Elena risparmiata da Menelao, 
Aiace Oileo che si trascina via Cassandra, ecc., fino all’incendio 
della città e al sacrificio di Polissena sulla tomba di Achille. Nel 
susseguente poema dei Ritorni, in cinque libri, si cominciava a 
descrivere il reimbarco degli Achei (&xrAovc, qui al r. 29 &rtérAovc). 
Parrebbe quindi che A. si riferisca a una redazione dei poemi 
ciclici differente da quella di Proclo, poiché attribuisce alla Piccola 
Iliade qualcosa che non compare nel riassunto di Fozio. È forse vero- 
simile suppotre che l’ultima parte del poema comprendesse origina- 
riamente rapidi accenni agli argomenti della presa di Troia fino alla 
partenza degli Achei, e che questa ultima parte del poema fosse stata 
da un certo momento tralasciata nella tradizione manoscritta, op- 
pure omessa nel riassunto di Proclo o di Fozio, petché si trovava 
svolta ampiamente nei poemi che seguivano, Zliupersis e Ritorni. 


24, 1. taùtd: i quattro tipi del racconto epico corrispondono ai 
quattro tipi di tragedia menzionati in 18,2. C'è solo un cambia- 
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mento di terminologia necessario per uno solo dei tipi: alla tra- 
gedia del tipo « spettacolare » (8Wic) si fa qui corrispondere il 
racconto epico «lineare » (arA)fv, r. 2), dato che lo spettacolo è 
un elemento proprio del dramma ma estraneo all’epopea (come 
è subito detto al r. 3, ved. anche 6,6). Gli altri tre tipi sono uguali: 
complesso (avventuroso), psicologico, luttuoso. La corrispondenza 
fra «lineare » e « spettacolare » è forse meno labile di quanto è 
parsa o può apparire: il racconto «lineare » è quello che non pre- 
senta né peripezia né riconoscimenti di persone (10,2), può quindi 
non sviluppare l’elemento del carattere o quello della sciagura, 
ed è pertanto di poco pregio (13,2); lo stesso è la tragedia del 
tipo « spettacolare », perché consiste di scene che producono più 
stupore che terrore (14,2 cfr. 18,2), e si distingue perciò dal tipo 
di composizione complessa o psicologica o luttuosa al pari di 
certa epica « lineare ». Non sussistono quindi le gravi difficoltà che 
sono state sollevate sul testo e sulla esegesi di questo paragrafo. 
Basterà notare, qui come altrove, il gusto di A. per le costruzioni 
parallele e simmetriche, che produce anche un certo schematismo 
d’analisi. All’atto pratico, d’altra parte, questa stessa tipologia qua- 
dripartita, valida nell’analisi teorica, si dimostra meno rigida e non 
esclusivista: ved. $ 2, dove le definizioni di « lineare » e « luttuosa » 
sono entrambe riferite all’Z/iade, e le definizioni di « complessa » 
e « psicologica » sono entrambe riferite all’Odissea. 

3. Tà pépn: qui vuol dire specialmente « gli elementi costitu- 
tivi » dell’arte poetica, illustrati nel cap. 6; nella frase successiva 
si precisano come elementi anche « gli elementi del racconto », 
illustrati nel cap. II, cioè peripezie, riconoscimenti e sciagure 
(mradoc in 11,5, a cui qui corrisponde ra8Muata); poi si ritorna, 
nel r. 5, a menzionare specificamente due degli elementi costitutivi 
dell’arte poetica, pensiero e linguaggio. Solo l’elemento degli #9n 
non viene nominato distintamente; ma i caratteri vanno natural- 
mente congiunti all’elemento del uò9dog, nella trattazione di A. 
(cap. 2: 9 come «oggetto » dell’arte, mentre poi «oggetto » 
della poesia sono i tre elementi di ud9og #9 didvora, cap. 6); si 
veda in particolare la connessione fra cap. 15 (caratteri) e cap. 16 
(riconoscimenti), e qui ai rr. 8-9 la connessione dvayvoprorg... xal 
han (900). 

6. olg &raow: per il concetto che il poeta deve essere esperto 
di tutti i tipi di racconto, ved. 18,3; sul concetto che Omero fu 
il primo (mp@roc), ved. 4,4. 

9. StéXov: Ulisse è riconosciuto alla corte di Alcinoo, nell’Odis- 
sea (VIII), poi da Telemaco (XVI), da Laerte (XXIV), inoltre nei 
due episodi di Euriclea e dei porcari, discussi qui in 16,2; si ag- 
giunga il riconoscimento da parte di Penelope (04. XXIII); in senso 
meno tecnico quello da parte dei proci, e meno ancora del cane 
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Argo. Si veda anche il tiassunto del poema in 17,5. Del resto il 
$éiov « dappertutto » è meglio giustificato se va riferito non solo 
ad dvavv@prorg, ma anche al successivo xai 797 (79M). xa 
99m: come l’Iliade è stata definita un roinua ariodv xai radNntXbY, 
così per l’Odissea ci aspetteremmo gli altri due termini, retAeyuévov 
...Xal NAxé6v. Nei codici è scritto invece xaì M91xY, che apparirebbe 
concordato con il femminile *Odbocza, ma ciò fa qualche difficoltà 
nel contesto e nella struttura sintattica del periodo; si può inten- 
dere come una frase aggiuntiva, xaì )AXxN gorw. Altrimenti con- 
viene congetturare xa #9n, in correlazione ad dvayv@ptors. Gli 
elementi che definiscono il poema rmemAeyuévov (r. 8) sono peri- 
pezia e riconoscimenti (ved. 10,2), e in ciò il rmemAeyuévov si op- 
pone al poema &rAnby (r. 8) e si distingue dal ra8Ntxbév (ved. 11,5). 
Orbene, nel r. 8, il termine rermAeyuévov da solo si contrappone 
bene ad drAodv xai radntixbv; nella frase che segue, dvayv@piorc 
yàg..., si conferma la tipologia del metàeyuévov e si aggiunge la 
specificazione dell’7)@x6v. La frase viene a significare « dapper- 
tutto nell’Odissea avvengono riconoscimenti di Ulisse e si raffigura 
il carattere di Ulisse ». Si badi bene che, comunque si legga (xa 
max oppure xaì 98m), si tratta dell’)90g del protagonista, ampia- 
mente raffigurato in tutto il corso del poema; non si deve inten- 
dere che l’Odissea è un poema moraleggiante o che ha una conclu- 
sione morale: questo sarebbe un concetto del tutto estraneo al- 
l’intero trattato (ma ved. il commento del Lucas, cit., p. 221). In- 
sisto anche a precisare che si tratta specialmente del carattere 
del protagonista, perché tutta questa tipologia dei racconti poetici 
definita da A. va considerata 4 parte maiori e come tale è valida; 
altrimenti non si comprenderebbe come l’//iade possa essere definita 
TtadNTix) ma non NYw (per l’90c di Achille ved. 15,7,39), e 
l'Odissea I) ma non nadNtwY) (con la strage dei proci!). 
TpPÒg Yap ToùTotg: «oltre a ciò », ossia oltre ad essere eccellenti in 
tutti i tipi di racconto. Il yàp serve a presentare come ovvio ciò 
che viene aggiunto « oltre a ciò », ossia che i due poemi omerici 
sono inarrivabili e superiori ad ogni altro poema (ndvta brep- 
BéBinxev) nel linguaggio poetico e nella ricchezza del pensiero. 
Già il Vahlen, nel commento 44 /oc., aveva dimostrato che tale è 
il valore di y&p secondo il buon uso greco, e ristabilì nel testo 
questa lezione del codice A contro la vulgata umanistica che l’aveva 
alterata con un banale rmpòg dt tovtorc. Il Sè è stato tuttavia pre- 
ferito anche da editori recenti; invece deve essere rifiutato, oramai, 
già in via di recensio; infatti il yàp è apparso confermato come 
lezione d’archetipo dal consenso del codice B e di Y in tale lezione; 
ved. la mia nota Saggio di critica testuale sulla Poetica di A., in « Boll. 
Class. Lincei », fasc. 17, 1969, pp. 29-30, cfr. p. 26; per il peso 
della recensio ved. qui avanti, p. 244. 
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11. diapéper Bè...: per i concetti espressi in questo paragrafo 
cfr. 5, 3; 7,3-4. 

14. toy uèv dpyaiwv: bisogna notare che di questo pèv il con- 
trapposto formale e logico non è il dè della frase successiva (r. 15). 
Il contrapposto formale è piuttosto il $è del r. 17, dove si rileva 
quello che è un aspetto generale e quasi una tendenza naturale 
dell’epica, e che giustifica la vasta estensione dei poemi epici degli 
autori antichi, specialmente di Omero. Ma il vero contrapposto 
logico è piuttosto sottinteso, e sono cioè gli epici più moderni, 
in quanto questi tendono a ridurre di molto l’estensione dei poemi 
(ciò viene detto esplicitamente in 26,6: uÙdov... Bpayfwc Serxvievov). 
11 rilievo è importante perché si preannuncia qui quello che sarà, 
pochi decenni più tardi, l’aperto dibattito di critici e poeti ales- 
sandrini sul poema epico, cioè il dibattito che si configura special- 
mente nell’antagonismo fra Apollonio e Callimaco. 

16. piav dxpéaow: una rappresentazione teatrale era costituita 
da una trilogia, o propriamente tetralogia, ossia tre tragedie e 
dramma satiresco. Il precetto di A. sembra essere attuato, dopo 
pochi decenni, nei quattro libri delle Argonaztiche di Apollonio 
Rodio, ciascuno dei quali ha l’estensione di una tragedia o poco 
più. Ma Callimaco andò ben oltre, e al poema di Apollonio con- 
trappose l’Eca/e, che forse non raggiungeva neppure il numero di 
versi di una sola tragedia. Un preannuncio di questa moda alessan- 
drina dell’« epillio » si può scorgere in 26,6,36. 

25. tnpobv: è tramandato e vulgato rAnpodv, ed anche in altri 
luoghi la tradizione aristotelica offre esempi di oscillazione tra i 
due verbi (ved. G. Marenghi in « Boll. Class. Lincei », fasc. 19, 
1971, pp. 116-18). Il verbo mnpéw significa « debilitare fisicamente, 
infiacchire, storpiare » e qui si adatta molto bene all’immagine che 
una tragedia, per la troppa monotonia, presto si fiacca e cade 
(èx-rimter). Invece rinpéo, « riempire, colmare », non significa pro- 
priamente « saziare » o « produrre sazietà », come di solito si tra- 
duce per giustificare qui la lezione rAnpodv; né quindi appare 
pertinente un eventuale raffronto con Cicerone, /Znv. I 41 (che per 
altro si riferisce al variare orationem, cioè a un concetto diverso): 
omnibus in rebus similitudo est satietatis mater. 

44. Î80g...: l'insistenza su questo concetto, che il personaggio 
deve essere raffigurato con un suo specifico carattere, si spiega 
con l’essenza della poesia come mimesi; il poeta deve rappresen- 
tare una realtà che è al di fuori di lui, raffigurando personaggi 
con caratteri appropriati (cap. 15), e non mettere ‘in mostra il suo 
proprio animo. 

49. Stwxovteg: cfr. IZ. XXII 157 gebywv, 6 d'ériode Stoxwv. 
Ettore fugge e Achille lo insegue. Se accettassimo la lezione di B, 
oi Stwxovtec, avremmo un plurale cumulativo, che nella nozione 
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dell’inseguire congloba anche la persona dell’inseguito; così al r. 67 
si conglobano nel plurale oi a&rayyÉMovteg sia chi racconta (il 
pedagogo) sia chi ascolta (Clitennestra). Ma la vulgata, che risulta 
favorita in via di recensio, dice gototec xai où Simxovtec: i Greci 
« stanno fermi e non inseguono ». Nell’episodio omerico, Ettore 
si augura che dall’alto delle mura i Troiani lo soccorrano con qual- 
che tiro d’arco (v. 196 el mwe xadurepdev dAidixotev Bertecaw), e 
invece Achille fa cenno ai Greci di non tirare contro Ettore: vv. 
205-6 Naoto d'avéveve xaprnati dtoc Ayers, odd’ ta ifuevar Eri 
“Extopr mixpà BPéreuva (« ai guerrieri il divino Achille faceva cenni 
di diniego con la testa, perché non voleva che colpissero Ettore 
con le aguzze frecce »). L’illogico notato da A. (tò Moyov, r. 46) 
consiste appunto in questi cenni che fa Achille con la testa (&vavedewy, 
rt. $0), mentre corre armato e i Greci sono lontano. Vero è che A. 
ora parla del ridicolo che si verifica sulla scena; e sulla scena, in 
uno spazio ristretto, apparirebbero ridicoli (YeXota) non solo i 
cenni di Achille, ma anche il fatto che i Greci non s’intromettano a 
fermare Ettore; ved. 17,1 per la scena di Amfiatao che esce fuori 
del tempio e non viene catturato. 

SI. mpootidévteg: il verbo è usato assolutamente, senza ogget- 
to, e parallelamente dovrà essere inteso l’analogo rmpoodeivar nel 
paragrafo successivo (r. 59). Il concetto è che, quando uno rife- 
risce un fatto (drayyfXovow), aggiunge particolari inventati e 
straordinari (tò Savuaatéy, r. 50) per renderlo più attraente 
(xaptéuevot, cfr. Cicerone, Phil. 1,3 ... ut ii, qui boni quid volunt 
afferre, affingant aliquid, quo faciant td quod nuntiant laetius (« chi vuole 
portare una notizia buona, aggiungerà qualche particolare inven- 
tato, per rendere più gradito il racconto ») e forse anche più cre- 
dibile (se si tiene conto del contesto, dato che qui si parla di &Aoya 
e di &duvata, fino al $ 9). 

53. VvevSf: non vuol dire le invenzioni del poeta splendide mendax, 
ma le falsità logiche, l’errore di un sillogismo su cui sia fondato 
il racconto poetico. Qui si tratta della fa/lacia consequentis: sul con- 
cetto di rapaXoyioués ved. 16,6. 

57. dò dh...: per la costituzione del testo ved. il mio articolo 
Paralogismi di Ulisse nella Poetica di A., « La parola del passato », 
1968, p. 244 sgg.; è importante soprattutto, per la struttura e il 
significato del periodo, l’inciso el tò botepov EÉotw nei rr. 57-58, 
che si è conservato solo nel codice B, ma è omesso in AY e quindi 
nella vulgata (così anche nelle recenti edizioni, perché ritenuto 
una erronea ripetizione dal r. 56). Per la lezione ui) rmpoodeivar 
nel r. 59 si confronti Ref. I 2 a proposito dell’entimema, che 
corrisponde nel campo otatorio al sillogismo della logica: (1357 
a 17) E@&v Yap È TL TovTtoOv Yvopiuoy, obdè del Xévyewv: abtòc Yap 
TOÙTO mpootiftyow è dxpoatnz... addi Set Tpoodeivat, YLYvMWoxovat 
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yàp tavteg (« quando qualche nozione è nota, non serve neppure 
esprimetla, perché l’uditore l’aggiunge da solo... neppure c’è bi- 
sogno di aggiungerla, perché tutti la conoscono »). 

61. tò tx tv Nirtpov: si riferisce al libro XIX dell’Odissea, 
e precisamente alla scena di Euriclea che lava l’ospite, e in lui 
riconosce Ulisse dal segno di una ferita; già in 16,2 è stato ricor- 
dato per l’avaywòetoig questo episodio della nutrice Euriclea. Il 
sillogismo si configura in questa forma: a) chi è Ulisse, ha una 
cicatrice; b) l’ospite ha una cicatrice; c) dunque l’ospite è Ulisse. 
Ma è un paralogismo per la fallacia consequentis: dalla constatata 
presenza del fatto susseguente (la cicatrice) si deduce illogicamente 
la realtà del precedente (Ulisse). Così, nella sequenza pioggia > 
bagnato non è reversibile la conseguenza, bagnato > pioggia (ved. 
nota a 16,6). Sappiamo da Eustazio, nel commento ad Od. XIX 
467, che proprio A. aveva rilevato in qualche suo scritto (forse 
gli ’Arropriuata ‘Ounpixa) l’illogicità della &vayv@mpiorg nella scena 
del bagno: té torodt® NYw mig ovinv Eywv ’Odvaceds tot 
(« con un simile ragionare ognuno che ha una ferita dovrebbe 
essere Ulisse »). A torto quindi si suole interpretare che A. voglia 
alludere non all’improvviso e sensazionale riconoscimento di Euri- 
clea, sibbene all’episodio di Penelope nella prima patte dello stesso 
libro XIX dell’Odissea; si veda il mio articolo qui sopra citato 
Paralogismi di Ulisse (pp. 252-57). Nell’episodio fra Penelope e il 
falso cretese, il paralogismo, che risulta esplicito dalle parole della 
stessa Penelope (04. XIX 218-9 ce 250), assumerebbe questa forma: 
a) chi ha visto Ulisse lo sa descrivere; b) il cretese sa descrivere 
Ulisse; c) dunque il cretese ha visto Ulisse. Anche qui sarebbe 
una fallacia consequentis: dalla realtà del secondo (saper descrivere) 
si deduce la realtà del primo (avere visto). Ma la descrizione del 
falso cretese, che è Ulisse, è così esatta e precisa, che dovrebbe 
portare a riconoscere nel falso cretese il vero Ulisse, attraverso 
quel tipo di sillogismo che A. illustra in 16,5 (a proposito di Oreste 
riconosciuto dalla sorella èx ovMoyicpod), e cioè: a) il cretese de- 
scrive Ulisse perfettamente, b) hessuno lo può descrivere così esat- 
tamente tranne Ulisse, c) dunque il cretese è Ulisse. 

67. tà IIbda: i giochi pitici non esistevano al tempo di Oreste 
(così annotano gli scoliasti al v. 682 dell’E/ettra di Sofocle). Quindi 
è assurdo che Oreste sia morto durante la corsa col carro nelle 
gare pitiche, come racconta il pedagogo a Clitennestra. Ma forse 
l’assurdo notato da A. è che la madre venga a sapere soltanto ora 
della morte, benché questa fosse avvenuta davanti a tanta gente; 
sarebbe un caso analogo a quello rilevato prima, ma diverso, per- 
ché Edipo non sa come è morto Laio, o meglio non ha identifi- 
cato con Laio la persona che egli stesso aveva uccisa. Per il plurale 
arayyeXMovtec ved. la nota al r. 49. 
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67. 6 &%ewvoc: un effetto di alta drammaticità in alcune tragedie 
di Eschilo era dato dal silenzio di un personaggio o del protago- 
nista (ved. Aristofane, Range 911 sgg.); così Cassandra nell’ A4ga- 
mennone, o Niobe, accasciata sulla tomba dei figli, nell'omonimo 
dramma, e così Telefo nei Misi, dopo avere ucciso lo zio a Tegca 
(Peloponneso), fino a che giunge in Anatolia. Tale silenzio di Te- 
lefo, che non è muto (&pwvoc) per natura, ma lo diventa per anto- 
nomasia (ò &@uwvoc) nella caricatura dei comici ateniesi, ci è noto 
dai frammenti di poeti contemporanei di A.; ved. Alessi fr. 178 
Kock, Amfide fr. 30. 

72. txdeow: l’assurdo è che Ulisse, accompagnato dai Feaci 
ad Itaca, non si svegli durante le operazioni dello sbarco (04. XIII 
116 sgg.). L'argomento era stato variamente discusso dagli esegeti 
omerici, e fu ripreso da Porfirio; ved. Schrader, II, p. 115, citato 
qui avanti (nota a 25,1,1). 

75. ti de Aéffer: questo paragrafo, che accenna al linguaggio, 
si collega in maniera sottile alla frase precedente, dove si parla 
dell’abilità che dimostra Omero nell’i)duvew, e nell’*oavitev tò 
&torov. Ciò si raggiunge specialmente con l’abilità dell’esporre e 
con il fascino del linguaggio. D'altra parte questo paragrafo apre 
la via a inserire qui il lungo cap. 25 sui problemi esegetici, dato 
che tali problemi si riferiscono in massima parte alla retta inter- 
pretazione delle parole nei testi poetici e specialmente nei poemi 
omerici. Inoltre il cap. 25 è qui collocato opportunamente, sia 
perché quest’ultima parte del trattato, a cominciare dal cap. 23, 
riguarda appunto l’epica, sia perché in buona parte del cap. 25 
si torna necessariamente a parlare di &$bvata e di XXoya, che sono 
l'argomento del cap. 24 nei $ 7-9. 


25, 1. TpoBinudtwy: l'argomento aveva già una lunga tradizione 
al tempo di A., in quanto sul testo omerico soprattutto erano stati 
sollevati rpoBXMuato di vario genere, specialmente d’ordine morale 
e religioso, fin dai primi tempi della speculazione filosofica; poi, 
con l’avvento dei sofisti e dell’eristica, tali problemi d’interpreta- 
zione del testo omerico si erano anche sviluppati nel campo lingui- 
stico e nella esegesi minuta dei particolari. Un’opera di ’ Aroprhuata 
‘Ounpix& era stata composta dallo stesso A.; buona parte del 
materiale discusso in tale libro, e poi in altre opere analoghe d’età 
posteriore, si trova disperso negli Schol/ia vetera ad Omero e quindi 
nel grosso commento del bizantino Eustazio. Di tale disciplina 
una delle raccolte più diffuse fu quella del neoplatonico Porfirio, 
con il titolo di ‘Ounpixà Tnemuata; i frammenti si leggono 
nell'edizione di H. Schrader, Porphyrit quaestionum Homericarum 
ad Iliadem pertinentium reliquiae, Lipsia 1880; idem, ad Odysseam, 
1890; vedasi anche A. R. Sodano, Gli &duvata omerici nell’esegesi 
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di Porfirio ecc., « Rend. Acc. Napoli », XL 1965, p. 60; idem, 
Gli t\oya omerici ecc., « Atti Acc. Pontaniana », XV 1966, p. 43. 
Una critica di ordine generale, che A. muove contro gli omeristi 
« analitici » dei primi tempi, si legge in Meztapb. XIII 6, 1093a 26, 
dove A. combatte i teorici del numero come essenza delle cose: 
Buotor SN xai ontor Toîc apyatore ‘Ounpixoîc, oi urmode duoLétnTAG 
opoat, ueydiag di tapop@wdoty (« guardano alle piccole convergenze, 
e trascurano le grandi »). 

14. &Suvapia: senza la capacità artistica di realizzare la mime- 
si del soggetto prescelto (rpostdeto). Invece, se la scelta del sog- 
getto pecca in qualche particolare (per esempio, l’ambio del ca- 
vallo adulto, mentre è solo del puledro), questa non è mancanza 
di capacità artistica, ma ignoranza di zoologia. La caratteristica 
naturale del passo equino e del suo arresto è descritta in de incessu 
animalium 14: ...lotatar TmpopeBnxéta xatà Stduetpov, xai où Toùc 
Setioîc 7) toc dpiotepoîc dupotépore dua (« gli equini si reggono 
avanzando il passo in diagonale, e non le due zampe destre o le due 
sinistre insieme »); per tutto il brano ved. A., Opere biologiche, To- 
rino 1971, p. 767. 

18. où xa9” tauthv: si noti bene che di tale duapria, estranea 
alla natura della poesia, A. non si occuperà nel seguito; tale as- 
sunto è ribadito ai rr. 28-30. 

19-20. Èrutt'imuata ... Ade: «risolvere le critiche », dando 
la giusta interpretazione e spiegazione di un testo, nei punti che 
fanno sorgere una questione (èv toîc TpoBXNuaow). Le solu- 
zioni (X)oetc) consistono nella retta critica esegetica e semanti- 
ca, condotta in base ai tre principî indicati in questo primo para- 
grafo: il vario «oggetto » della mimesi (rr. 4-6), la particolarità 
del linguaggio poetico (rr. 7-9), la singolarità del giudizio estetico 
(rr. 10-11). Viene aggiunta la precisazione (rr. 12-17) su ciò che è 
veramente una deficienza artistica e ciò che propriamente non riguar- 
da la natura essenziale della poesia, ossia la mimesi, sibbene qual- 
che altra arte: ved. nota precedente. 

21. mp&wrTov uév: come è detto nel riepilogo alla fine di questo 
cap. 25, le soluzioni sono di dodici tipi; quindi noi dobbiamo indi- 
viduare nel testo dodici argomenti di rpoBXNyata con le relative 
\voes. Qualche incertezza è sorta, fra i commentatori, su tale 
individuazione. Nel mio testo, e nella traduzione, sono indicati 
questi dodici argomenti con i numeri dei paragrafi fino a 12; con- 
sidero cioè che il primo argomento sia contenuto in questo primo 
paragrafo, dal r. 21 al r. 30, e considero che la materia del $ 13 
appartenga alla parte generale e riepilogativa del capitolo. Sulla 
costituzione del testo dell’intero capitolo, sia in generale sia in 
molti punti controversi, rimando al mio Saggio di critica testuale sulla 
Poetica di A., « Boll. Class. Lincei », fasc. 17, 1969, pp. 33-51. 
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23. téiog: è il fine immanente, non lo scopo finale; e neppure 
è da confondere con l’effetto, &pyov. Di Épyov è questione inve- 
ce nell’inciso successivo, dove si accenna alla &xmAntig: èxràin- 
xtixbtepov. Si ricordi che il fine dell’arte è semplicemente la 
mimesi (nota a 6,7,43); invece l’effetto, attraverso le emozioni che 
sono tanto maggiori quanto maggiore è l’&xrAnÉic, consiste nel- 
la catarsi a cui si accoripagnano soddisfazione e piacere. 

25. Stwéic: è lo stesso episodio omerico già citato in 24,7 co- 
me esempio di &Xoyov sapientemente narrato, che ha l’efficacia 
del Savuaotév. Qui è piuttosto citato come esempio di &dUvatov, 
cioè qualche cosa che è impossibile in natura (come le corna della 
cerva, f. 30) o fisicamente impossibile e quindi anche irrazionale, 
«Xoyov (come nell’episodio omerico i cenni di testa che fa Achille 
a gente lontana mentre corre armato e che dovrebbero significare 
un divieto a scagliare frecce contro Ettore). 

28. Et rotépewv...: se la critica non riguarda l’arte poetica, ma 
un’arte diversa, è fuori dalla questione (ved. la nota al r. 18), e 
ciò in base al terzo principio posto nella teoresi iniziale, rr. 10-11: 
ved. la nota al r. 19. 

3I. Tpòg Sì tovtotg: risponde al rpé@òrtov uèv del r. 21, e intro- 
duce la serie degli argomenti che riguardano non la natura della 
poesia ma il mestiere del poeta. Questo $ 2 riguarda la mancanza 
di realismo, nel senso della non corrispondenza di un personaggio 
alle dimensioni della realtà umana; è da confrontare il primo 
principio della teoresi iniziale, al r. 6, dove è detto che le cose 
rappresentate nella mimesi possono tendere ad essere ola elvat det, 
invece di essere ola %v È totw (r. 5). L’aneddoto sofocleo qui 
ricordato non è altrimenti noto. 

35. BÉXTL0v: così qui, come con il féXtrov del r. 37, è sottinteso 
il verbo mote che si ricava dal rotetv del r. 32. Viene ripreso qui, 
al r. 35, il concetto del r. 32 otovg (elvar) Set, cioè meglio della 
realtà. Il soggetto del verbo è come al solito la poesia, e pre- 
cisamente un determinato testo poetico. 

36. Zevopaver: per Senofane (fr. 34 Diels) è solo Soxéc, ossia 
« presunzione di conoscenza », tutto ciò che gli uomini dicono 
intorno agli dei; non è possibile che dicano cose corrispondenti 
al vero, dAn®f. Si noti che tutta la polemica platonica contro 
la poesia, perché irriguardosa verso gli dei, viene accantonata da 
A. con una rapida soluzione: &X}° où paor?, che corrisponde al 
r. 6 old paow 7 xa Soxeî. La lezione dX' où paci è il testo dei 
codici, ed è espressione vivacissima, solo che si intenda come frase 
interrogativa; la buona correzione del Tyrwhitt &XX° oùv quot 
è prevalsa nella vulgata, ma non è necessaria. Per l’uso di frase 
interrogativa, usata a scopo dimostrativo, vedasi anche 18,7,46; 


19,1,14; 25,12,74-75- 
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37. obtwg elyev: continua ancora qui il riferimento al primo 
principio della teoresi iniziale, r. 5 ola fv. Il problema omerico 
qui citato è anche noto da Porfirio (p. 145 ed. Schrader): è una 
maniera sciocca quella di deporte le lance, durante il riposo della 
notte, conficcandole a terra con il puntale (come descrive Omero, 
I. X 152); è una padvin otdors delle lance, perché si produrrebbe 
un grande frastuono se una sola, cadendo, abbattesse tutte le altre. 
Porfirio riporta su tale argomento proprio l’osservazione che negli 
°Arropnuata ‘Ounpixà aveva fatta A., tota alel more “Ounpog 
ola fiv téte ecc.: A. diceva che particolari di questo genere sono 
sempre addotti da Omero come erano nella realtà, in quei tempi 
antichi, e spesso trovano corrispondenza in usi rimasti ancora vivi 
fra genti contemporanee non civilizzate. Un altro episodio ome- 
rico, spiegato su questa linea, è la maniera barbara con cui Achille 
trascina il cadavere di Ettore intorno alla tomba di Patroclo (//. 
XXIV 15 presso Porfirio p. 267 = fr. 166 Rose). 

40. xa 7 un: questo paragrafo accenna alle critiche d’ordi- 
ne morale che si fanno su caratteri e azioni dei personaggi poe- 
tici, e si riporta al terzo principio della teoresi iniziale (rr. 10-11), 
e cioè che il giudizio sulla poesia deve essere un giudizio di poesia, 
da non confondere con altre arti e attività. Il concetto qui espresso 
da A. va integrato con ciò che dice anche nel $ 15: la malvagità o la 
perfidia di un personaggio non è in sé stessa da apprezzare sotto il 
rispetto etico o sociale, ma è accettabile se si giustifica sul piano 
artistico e sulla coerenza della situazione rappresentata. In sostanza 
A. accantona rapidamente, anche in questo caso (ved. nota al r. 36), 
uno dei capitali capi di accusa che Platone aveva mosso alla poesia. 

46. Tpòg ThV 2éfwv: questo $ 6 e i seguenti fino al $ 12 riguar- 
dano l’interpretazione del significato di singole parole in un contesto, 
e si riportano al secondo principio della teoresi iniziale (rr. 7-9) 
sulla particolarità che è propria del linguaggio poetico e che deve 
essere riconosciuta come tale. Pregio del linguaggio è di non essere 
pedestre, tarewvév, ved. cap. 22; ma l’espressione del poeta ri- 
chiede a volte una retta interpretazione, per risultare chiara, cagng. 
e non illogica o contraddittoria o sconveniente. 

46. YA@tTn: da tre passi omerici sono addotti esempi di « glos- 
se », la cui esatta interpretazione — dice A. — elimina ogni critica di 
illogicità (i muli colpiti per primi dalla strage di Apollo in Omero, 
Il. I 50) o di contraddizione (Dolone dichiarato buon corridore, 
Ttodwxne, mentre ha il corpo deforme, in Z/. X 316) o di sconvenien- 
za (Achille rappresentato come un beone, se ordina vino schietto 
in Z/. IX 203). A dire il vero, i tre problemi esegetici hanno poca 
ragione di esistere per sé stessi, o ammettono soluzioni diverse; 
ma A., più che dare soluzioni che a noi sembrino valide, vuole 
mostrare il metodo di discutere le critiche con il medesimo sistema 
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tenuto dai critici; e di tale sistema poi mostrerà l’inconsistenza 
nel $ 13. Delle tre critiche qui discusse almeno la prima e la terza 
comparivano in un puntiglioso revisore del testo omerico, Zoilo, 
detto Homeromastix (frusta d’Omero); ved. Plutarco, Quaestiones 
convivales V 4, per la terza questione. La soluzione della prima, 
cioè che obpeîc sono le sentinelle e non i muli, è contraddetta 
in Scholia vetera a Omero Il. I 50 (cfr. Eustazio a X 84, e Porfirio 
p. 4 Schrader); la soluzione della terza è accennata anche da Por- 
firio (p. 135 Schrader); ved. la nota seguente. 

SI. Cwpétepov: l'aggettivo Twpòg è un hapax in Omero (Z/. IX 
203), come anche in Empedocle, citato qui avanti al r. 63; nel- 
l’uso della grecità posteriore, e nella interpretazione dei gramma- 
tici, il significato di {wpdg sembra diviso fra gli opposti valori di 
« puro » e « mischiato » (ved. P. Chantraine, Dictionnaire étymolo- 
gique, p. 402), ma sono forse valori acquisiti per successive specializ- 
zazioni semantiche e quindi secondari. Forse ha ragione A., che 
attribuisce al vocabolo in Omero, ma probabilmente non in Empe- 
docle, una nozione differente, cioè quella della rapidità (atto, 
r. 52). Quindi la frase di Achille rivolta a Patroclo, Twpétepov 
xépaue, non significa « mesci (vino) più puro », cioè con meno 
acqua del solito, ma verrebbe a significare « fa’ presto a mescere » 
(il vino con l’acqua, secondo l’usanza, per offrire da bere agli ospiti 
che sono arrivati). Il verso di Empedocle, nel contesto del lungo 
fr. 35 citato per intero da Simplicio, accenna alle eterne sostanze 
lanciate nel turbine cosmico (v. 4: Sim, otpogdAiyÉ), prima che 
deviino dai loro cammini ($XAatavta xeXebdouvc, v. 15) attratte 
dalla forza centripeta della Duémng, ec si rapprendano come il ca- 
glio riesce a stringere il latte (fr. 33) e la farina si incolla con l’ac- 
qua (fr. 34). Anche nel Ywpà di Empedocle si potrebbe dunque ri- 
tenere espressa la nozione di veloci o vigorose sostanze, o for- 
se fluide e impetuose, perché pure; dentro di esse sta la for- 
za della Repulsione, che di tanto alèv brexnpo8dtor (« ogni volta 
accettava di sfuggire ») di quanto l’opposta forza della Concor- 
dia alètv Erfer («ogni volta avanzava », v. 12); così vengono ge- 
nerate, dopo l’eterna contesa, le essenze mortali (v. 14) dove 
prima turbinavano essenze immortali e twpd, prima di essersi 
mischiate (7epiv xéxpnto) « deviando dai propri cammini ». Pare 
invece che Teofrasto (a quanto risulterebbe da una citazione di 
Ateneo X 423) intendesse twpòv nel senso di « mischiato » così 
in Omero come in Empedocle, e quindi in opposizione ad A.; 
ved. la nota al r. 63. 

53. &Mor pév: «gli altri» all’infuori di Agamennone, cioè 
« tutti gli altri dormivano per tutta la notte », tranne il capo 
degli Achei. Qui A. si riferisce all’inizio del libro X dell’Z/iade, 
di cui cita anche i versi che vengono subito dopo (&ua Sé), e che 
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sembrano in contraddizione: da questi infatti risulta che molta 
gente vegliava e cantava ($uadoc, Z/. X 13) nel campo dei Troia- 
ni. Quindi A. spiega che non c’è contraddizione, ma è una metafora 
dire mavtec « tutti » invece di rmoXàot « molti ». Con ciò A. si 
riferisce al significato che %XXor assume nel contesto, « tutti gli al- 
tri », e forse considera anche l’altra parola, ravvbytot, « per tutta la 
notte ». Non si deve affatto alterare il testo della citazione per 
introdurre un rmdavteg invece di &X}ou, oppure rmavteg duod al posto 
di ravvbytor, supponendo una variante, nel testo omerico di A., 
diversa dalla vulgata omerica. Invece A. pensa solo al concetto 
dell’intero contesto, ed anzi sembra che, per un errore di memo- 
ria, abbia confuso l’inizio del libro X con quello del libro II, dove 
il contesto è parallelo: tutti dormono tranne Zeus. Si veda //. II 


1-2 (oltre XXIV 678): 


dX)or uév da deoi Te xai davépeg irrtoxopuotal 
eUdOv ravviytot, Ala $° ox Eye vydupoc Urtvoc 


(« gli altri numi, e i prodi guerrieri, dormivano per tutta la notte, 
ma il soave sonno non prese Zeus »), mentre il testo omerico in 
I. X. 1-4 è il seguente (« gli altri capi degli Achei presso le navi 
dormivano per tutta la notte, dal placido sonno domati, eppure il 
sonno dolce non prese l’Atride Agamennone, pastore di popoli »): 


«Xot uèv mapa vyuoiv aprotifec TTavayatooy 
eÙdOov ITavviytor, uaraxo Sedunpévor brvw, 
dov ’Atpetònv Avauéuvova rmopéva Axy 
Urtvog Èye YAuxepòc xT.. 


Forse non c’è neppure un errore di memoria da parte di A., ma ha 
inteso indicare sommariamente la contraddizione che nasce da co- 
minciare a dire, tanto nel libro II quanto nel libro X, « tutti gli altri 
dormivano per tutta la notte » e poi dire che più d’uno era sve- 
glio e non dormivano affatto per tutta la notte (il libro X, oltre 
che « Dolonia », aveva anche il titolo di vuxteyepota, « Risveglio 
notturno », proprio perché racconta le avventure di una notte 
insonne per tutti). Il problema della contraddizione fra inizio 
e seguito del libro X, con riferimento all’esatto testo del v. 1 del 
libro X, si presenta in Porfirio sotto un aspetto differente, ma 
altrettanto razionalistico (p. 197 Schrader): la contraddizione viene 
rilevata fra i vv. 1-4 e il v. 25, perché nel v. 25 si legge che anche 
Menelao era sveglio, quindi non solo Agamennone (eimbv dr 
tavtec Exadevdov... buwsg rouet tòv ’Avapéuvova Èyonyopota xa 
tòv MevéXiaov). 

56. éuadov: il testo è molto abbreviato rispetto all’originale 
omerico e lasciato senza verbo (v. 12 Savpatev mupà modà .../ 
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adidiv cuplyywv t° èvorhv suadév T'avdportw), quasi a significa- 
re un «eccetera ). 

57. otn è’ &upopog: anche qui la citazione è appena accen- 
nata, perché non solo il verso omerico (04. V 275, ripetuto nella 
descrizione dello scudo di Achille in /Z/. XVIIII 489) ma anche il 
relativo problema erano ben noti agli uditori di A.; Calipso indica 
ad Ulisse la costellazione che non tramonta, l’Orsa (on d’dupopég 
goti Xoetpév ’Qxeavoto), e Ulisse dovrà sempre averla a sinistra, 
durante la rotta del ritorno in patria. Però, fra le costellazioni 
dell'emisfero boreale, l’Orsa non è la sola (otn) a non tramontare 
sotto l’orizzonte marino; e questa aporia astronomica diede lo 
spunto nell’antichità a qualche alterazione del testo omerico (Cra- 
tete presso Strabone, Porfirio p. 225 Schrader) o a diversa interpre- 
tazione (A. qui, e poi Strabone I I, 3). Si è sempre inteso che 
Omero, dicendo Orsa e Carro (v. 273 “Apxtov 9’, fiv xa "Auatav 
ErixAinow xaAXfovaw), intenda l’Orsa Maggiore; ma Strabone ri- 
tiene che con &pxtoc e dudén voglia significare genericamente il 
nord, il polo artico (ò apxtwxéc), e non la costellazione del- 
l’Orsa Maggiore; però Strabone aggiunge che al tempo d’Omero 
i Fenici non avevano ancora individuata l’Orsa Minore, al fine 
di servirsene per la navigazione. In realtà è proprio l’Orsa Minore 
quella che resta lontana dalla linea dell’orizzonte, perché gira in- 
torno alla stella polare, che è la prima del suo timone. Invece A., 
per risolvere l’apotia, ricorre alla metafora della parola « solo », 
che si può assumere — dice — per significare « ciò che è più noto »; 
cfr. Eth. Nic. VII 13, 1153b 35, a proposito delle gioie corpo- 
rali: Sta Tò puévac csv Yvwpijsoug elvar TabTAG uòvac olovtat elvat, 
« poiché sono le uniche gioie note, si pensa che queste siano le 
uniche ». 

59. ‘Inniac: è possibile che sia da identificare con una delle 
vittime dei Trenta tiranni menzionata da Lisia (13,54). Ma la col- 
locazione dell’etnico è Oaatoc, dopo il verbo, risponde a un mo- 
dulo stilistico piuttosto che a una particolare intenzione (come sa- 
rebbe quella di dare rilievo all’etnico oppure di distinguere questo 
Ippia da altri, fra cui il famoso sofista Ippia di Elide). Senza citare 
il nome di Ippia, A. adduce anche in Sophistici elenchi 4, con maggiori 
particolari (ved. le note seguenti), gli stessi due esempi di solu- 
zione basata su diversa interpretazione prosodica dei vocaboli: 
SiSopuev / Stdéuev, où / oò. Per prosodia s’intende qui l’accento, 
ma anche lo spirito: ved. 20,2,13-16. 

60. ddbuev: infinito omerico (attico èdévar) con valore di im- 
perativo, mentre $idouev è indicativo presente. L’emistichio ${dopev 
dé tor (= cor «a te ») edyog dpéodar ricorre in Z/. XXI 297, dove 
Posidone e Atena promettono ad Achille la vittoria su Ettore; A. 
invece, come risulta dal cit. luogo di Saphistici elenchi, si riferisce 
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all’inizio del libro II, quando Zeus parla al Sogno perché vada da 
Agamennone a promettergli il successo. Nel testo omerico vulgato, 
Il. II 15 (come poi al v. 32, quando il Sogno riferisce ad Agamen- 
none le parole di Zeus), si legge un emistichio differente: Tp@eoor 
dì xNde' toNrtat, « e lutti sono riservati ai Troiani ». Dunque A. 
si riferisce a una redazione del testo differente dalla nostra vulgata; 
e in quel testo, al v. 15, Ippia aveva suggerito di leggere didbuev, 
e non dlSopev, cioè « concedigli » e non « gli concedo ». Il motivo 
doveva essere questo: se al v. 32 il Sogno diceva ad Agamennone: 
« Ti concedo la vittoria da parte di Zeus » (${Sopev dé tor edyoc 
aptodar /tx Abc), e non « Zeus ti concede », al v. 15 Zeus non 
poteva avere detto al Sogno « gli concedo » ($idopev dé oi), ma 
è logico che avesse ordinato al Sogno «concedigli la vittoria » 
(didsuev dé oi). Dunque l’intervento di Ippia era suggerito dal- 
l’esame verbale e logico del contesto. Non credo che la lettura di 
Ippia fosse dettata da uno scrupolo di etica religiosa, come s’in- 
tende generalmente e come aveva già inteso un commentatore bi- 
zantino di .Sophistici elenchi (Michele Efesio, 44 /oc., p. 33 W.): 
secondo tale interpretazione, non dovrebbe essere Zeus ad assi- 
curare ingannevolmente « gli concedo la vittoria », è meglio che 
tocchi al Sogno la responsabilità di lasciar sperare la vittoria al- 
l’Atride. Ma l’inganno è esplicito nel testo omerico, e tutta la scena 
acquista il suo significato proprio dall’inganno che Zeus tende 
all’Atride inviandogli un sogno menzognero. 

60. tò uèv od: « quel (tronco) del quale (albero) ». Ma nella 
vulgata omerica (7/. XXIII 328) si legge tò pèv où, « quel (tronco) 
non ... ». In Omero è descritto il segnacolo di una sepoltura, costi- 
tuito da un tronco secco, che è alto quanto un uomo ed è rinser- 
rato fra due macigni: 


Eotnxe Eviov adov, doov T° Spyu, brtp atne 
f Spuòc È mevuxng' Tò uèv où xatarmifdertar buBpo, 
ke Sè Toù ExatepBdev tpnpédarta: dio Xeuxò 


(« si erge sopra il terreno, fino all’altezza di un’orgia, il legno secco 
di un albero, o quercia o pino; quello non è marcio per la pioggia, 
e dall’una e l’altra parte di esso due macigni bianchi lo rinserrano »). 
Ora, se al posto della negativa où « non » si legge il pronome re- 
lativo oò « del quale », il senso è questo: « del quale albero (quale 
che sia, o qualche che fosse stato, quercia o pino) il troncone sec- 
cato è marcio (0 si va marcendo) per la pioggia, ma due macigni 
lo sostengono da una parte e dall’altra ». Ci sarebbero motivi per 
confortare sia l’una sia l’altra interpretazione; ma fu un motivo 
naturalistico a suggerire questa seconda interpretazione, perché è 
naturale che il legno di un albero seccato (se così s'intende adov, 
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e non un legno arido), esposto alle intemperie, in un clima umido 
come la Troade, a lungo andare marcisca. 

La soluzione di Ippia, riportata da A., era appunto questa, di leg- 
gere il pronome oò con accento e aspirazione, invece della negativa 
où, proclitica disaccentata. Nella scrittura greca antica i due voca- 
boli non si distinguono (OY), ma si distinguono nella pronunzia, 
(ou: hbu). Un esempio fittizio di analogo scambio fra la negazione 
où e l’avverbio 06 (che in attico significa « dove »), è costruito da 
A. stesso in Sopbhistici elenchi 21, per mostrare il paralogismo che 
nasce dallo scambiare surrettiziamente nella discussione un mono- 
sillabo con l’altro (od xataXvers « dove alloggi », où xataAderc 
«non alloggi »). Il passo dice (177b 35): « Non ci sono paralogi- 
smi basati sull’accentazione, né scritti né detti, se non quei pochi 
che possono capitare. Per esempio questo: “Nella casa dove alloggi, 
dunque, quello che ne occupi è è un alloggio?” ‘Sì””. “E negazione 
di occupi, non è forse né occupi?” “Si”. ‘Ma avevi detto: è un al- 
loggio quello che mne occupi, quindi l’alloggio è negazione”. Qui 
la soluzione è chiara: non ha il medesimo significato la pronuncia 
di ne con l’accento o senza accento ». (Si badi che, quando ricor- 
riamo in italiano ai monosillabi né e ne per rispecchiare l’equivoco 
fra où ce où in greco, siamo costretti ad invertire il rapporto, e fac- 
ciamo corrispondere il monosillabo accentato ne a quello che in 
greco è disaccentato, e viceversa). Riporto ora il testo di Sophistici 
elenchi 4, dove A. adduce gli stessi due esempi omerici che cita 
sommariamente qui nella Poetica. Il passo dice (166b 1-8): «In 
base all’accentazione non è facile costruire un paralogismo nei 
dibattiti orali; meglio si fa negli scritti e nei testi di poesia. Per 
esempio, si rettifica il testo di Omero per rispondere a chi critica il 
pocta di avere detto insensatamente ‘né marcisce (où xatarmiderat) 
per la pioggia il secco tronco”. Questo problema si risolve appunto 
con l’accentazione, pronunciando ‘ne’ con tono più alto (tò o6 
6tvTtEpOv). Così, per la questione del sogno, dimostrano che Zeus 
non aveva detto per conto proprio ‘“gli concediamo (${dopev) di co- 
gliere la gloria”, ma ordinava al Sogno di ‘‘concedergli’’ (3.Séuev = 
$idévat) ». Si veda anche Sopbistici elenchi 20, dove A. accenna al 
sistema, che allora cominciava ad essere adottato (dn TAPATNUA 
tovobvtat), di usare segni diacritici (raptonua), per aiutare la let- 
tura delle parole che si scrivono con le medesime lettere, ma sono 
diverse nella pronuncia e quindi nel significato, per esempio époc 
«monte » e bpug « confine ». Il significato che A. dà al verso citato, 
dipende dal pronunziare oò (e non od). Ma i commentatori moderni, 
fino all’ultimo (D. W. Lucas, Oxford 1968, p. 243), hanno inteso 
proprio il contrario; è inesatta in questo punto anche la traduzione 
di Sophistici elenchi eseguita da G. Colli (A., Organen, vol. II, ed. 
Laterza 1970, p. 653, cfr. p. 699). L’equivoco dipende dall’erronea 
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interpretazione della terminologia che A. usa per indicare il pro- 
nome où accentato, tò où éètvtepov: significa l’intonazione alta, 
ossia l’accento del pronome oò, rispetto all’intonazione bassa del 
monosillabo disaccentato où. Quindi òtuTtepov è opposto a fapb- 
tepov (tono più basso), e particolarmente corrisponde qui al ter- 
mine « perispomeno » dei posteriori grammatici; si veda la nota a 
20,5. L’equivoco risale già a un commentatore bizantino, Michele 
Efesio (ad Sopbhisticos elenchos 4, p. 33 W.), che intese dEbrepov nel 
senso di « ossitono »: « Leggendo non od con accento perispo- 
meno (reptoroutvmwc), ma où negativo (drogpatixtc), che Aristo- 
tele dice con accento acuto (èEvtévwc !); così il senso è che quel- 
l’albero di pino non marcisce per la pioggia ». 

62. Siaipéoer: della « separazione » o distinzione delle parole 
in una frase, e del criterio inverso (cioè il congiungimento o « com- 
posizione », cuvdeaic), A. parla anche nei trattati di logica, perché 
l’esatta interpretazione di una frase è essenziale per le discussioni 
dialettiche; ved. Sophistici elenchi 4, dove sono illustrati altri termini 
che ritornano in questi paragrafi della Poetica: rpoowdta e aupiBorla, 
oltre oUv®eotg e Sraipeotc, e ancora duwvvpuia e oyfua Xéfewg; tutti 
questi criteri sono poi trattati in Sopbistici elenchi 19-21 e 23, con 
varia esemplificazione. 

62-63. Yyytà ... èpbovto: per la metrica si scriverà 9yn9”, & 
puovto (anche vit}, & uovo, con la psilosi ionica; in Ateneo 
è trasmesso &yytd quovto, e così in Eustazio 44 //. IX 203). 
Ma le parole debbono essere pronunziate distintamente, senza eli- 
sione, in modo da rilevare chiaramente il punto critico dell’esegesi, 
a cui A. intende provvedere per mezzo della « dieresi » (separazione 
di parole apparentemente congiunte nella frase, e non una semplice 
interpunzione di ordine grammaticale: A. non discute in termini 
di grammatica, ma di logica, e i segni d’interpunzione non esiste- 
vano nella pratica scrittoria di allora). Dunque nel contesto non si 
dovrebbe intendere che, prevalendo la Concordia sulla Repulsione, 
gli elementi allora generati come mortali «appresero di essere 
(elvar) immortali prima che si erano mischiati »; invece il testo 
dovrà dire che i nuovi nati «appresero d’essere mortali », e pur 
continuarono fino allo sfero le mescolanze degli elementi. Dunque 
si dovrebbe leggere: 


alpa SE dnt(d), & quovto, TA Tpiv puadov ddavat' elvar 
Uwpd TE, Tpiv xéxpnto SdraXiadtavta xeXevdouc' 
T&ov dé te uroyouévwv yeit° E9vea uupla Wwyntiy 


(«e presto, quelli che venivano generati, appresero d’essere mor- 
tali — gli elementi prima immortali e schietti, prima che s’erano 
mischiati deviando dai propri cammini; ma continuando questi a 
mescolarsi, se ne diffondono stirpi innumerevoli di mortali, compatte 
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in strane forme, stupore a vedersi »). Il testo andrà dunque inteso: 
alba è’, è Epuovto, Éuadov elvar Yvnta, ta mpiv ddavata. Di solito 
invece si pensa a una « dieresi » grammaticale, a una semplice in- 
terpunzione: «dava elvar, Cwpd te (per cui ved. la nota seguente). 
Ma la Stxtpeorg deve riguardare la sostanza del significato verbale 
della frase; nel nostro caso consiste nell’evidenziare il nesso tà 
tpiv...ddtavara nella differente sequenza in cui si trova, consideran- 
dolo appositivo, contro la normale struttura sintattica. Per il di- 
sordine sintattico, a cui provvede la Stxipeoic, valga l'esempio della 
frase di Eutidemo (Eù8vdnuov Abyoc), addotto in Sopbistici elenchi 
20: dp’ oldac cò vuv oboag Èv Ilepatei Tpinpers Èv Zixedla dov, 
che significa «tu ora sai che ci sono navi al Pireo, stando in Si- 
cilia? »; ma anche «tu sai che ora ci sono, mentre stai al Pireo, 
navi in Sicilia? », se si estrae èv IIerparet dalla sequenza per colle- 
garlo a où ... dv. 

63. Towpd te, rpiv ... : con la virgola è indicata una Staipeotc 
che è grammaticale. Di seguito a rpiv ... &davata, uno che legge i 
due versi di Empedocle sarebbe portato a continuare con Copa 
te Tpiv; invece questo secondo rpiv va interpretato come congiun- 
zione temporale che introduce la frase secondaria (mpiv xéxpnto); 
non va unito a twpa, perché allora la frase comincerebbe con 
Cwpd (cioè xai mpiv Cwpda xéxpato). Dunque il testo direbbe così: 
« Ma presto nascevano mortali quelle essenze che appresero di 
essere sostanze prima immortali e Cwpa, prima che si erano mi- 
schiate deviando dai propri cammini ». Operando una « disloca- 
zione » dei termini, abbiamo invece il senso indicato nella nota 
precedente. L’esegesi è complicata da una divergenza testuale nella 
tradizione, perché i due versi di Empedocle, che sono i vv. 14-15 
nel fr. 35 Diels, vanno letti e completati così, secondo il testo vul- 
gato: 


alta St Wwyt' Epuovto, TA Tpiv padov ddavat' elvat, 
Twpd TE, TA Tpiv dxpnta, SiaXAdtavta xeXevdove. 


Nella teoria dell’eterno ciclo immaginato nella cosmogonia di Em- 
pedocle, i due motori sono amore (&pwc) e repulsione (veîxoc), 
che si contendono a vicenda le sostanze lanciate nel vorticoso spazio 
dell’universo: le sostanze distinte e rapide (pure, twpd) sono 
immortali, ma vengono sospinte dall’amore a mischiarsi fra loro, 
generando esseri viventi ma perituri; e questi a loro volta, aspirando 
all’immortalità, per la forza della repulsione si dissociano ritor- 
nando ad essere sostanze pure; quindi la morte è un ritorno al- 
l’immortalità, e la vita alla mortalità. Quanto alla variante che ri- 
sulta dalle altre fonti (Plutarco, Ateneo, Simplicio), la lezione tà 
tpiv dxpnta pare deteriore prosodicamente rispetto a rpiv xéxpnTo, 
ma soprattutto, con tale variante, si interpretava Zwpd nel senso di 
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« mischiate », e non di veloci o pure: « nacquero essenze mortali... 
e mischiate, quelle prima distinte, quando deviarono dai propri 
cammini ». Da Ateneo (X 423) risulta che tale lezione era già in 
Teofrasto; e con tale testo la Suaipeoig dovrebbe farsi prima di 
twpa. Non ci sarebbe addirittura questione di duaipeoig con altre 
correzioni immaginate per il testo modernamente (Cwpd te rToplv, 
tà xéxpyto Bergk; Cwpd 9°, & repiv xéxpnto Gomperz). Forse fu 
preferita nel testo la variante tà rplv dxpnta per eliminare l’aporia 
lessicale, che consisteva nel dare a Ywpòy il significato di « puro » 
(*xpatov) o di « veloce » (tayò, come voleva A. per il passo ome- 
rico). Per il significato di twpéc, vedasi al r. 51. Il Diels accetta per 
Copa il significato di « mischiato »: « ... erwuchs ... zu gemischten, 
was vordem ungemischt war (tà rmpiv dxpnta) », ma suggerisce 
anche la correzione Cwpd te TA Tpiv, Expnto da cui sarebbe derivata 
la falsa lezione di Teofrasto tà mpiv &xpnta. In realtà, con la mia in- 
terpretazione (& gbovto), e con la vera « dieresi » (tà Tpiv dddvata), 
sottolineata dalla ripresa (tà rpiv &xpnta), si accorda anche la le- 
zione di Teofrasto: «e presto, quelli che si generavano, compre- 
sero d’essere mortali, gli elementi prima immortali, e di essere 
frammisti, quelli prima distinti, avendo deviato dai propri cam- 
mini ». La divergenza fra Aristotele e Teofrasto riguarda solo il 
significato di Twpd. 

65. aupiBorta: riguarda la parola che, nella sequenza sintattica 
di una frase, può essere valutata teoricamente in due modi diversi, 
per es. come soggetto o come oggetto; quindi, ai fini della retta 
esegesi, dovrà essere assunto quello dei due (dugi-) riferimenti 
(-BoMta) che consente di eliminare dalla frase l’assurdità proposta 
dall’altro riferimento. Così l’amfibolia è simile alla omonimia e non 
si risolve con una obv8eorg, « congiungimento », che è l’opposto 
della Sratpeois (ved. la nota al r. 62); cfr. Sophistici elenchi 4 per le 
soluzioni da dare agli augiBoXa; l'ambiguità (dupiBoMla) è ivi di- 
stinta dall’omonimia (òuwvvpia). Non riguarda dunque il significato 
ambiguo di un vocabolo, ma l’ambiguità del riferimento sintattico 
di una parola in una frase. Il concetto dell’ &ugiBolia risulta 
chiaro anche in Rbet. III 5, 14074 31 - b 6. Ora vedremo che, per 
il problema posto dall’esempio omerico qui addotto, la soluzione 
di A. si basava sull’amfibolia, invece quella di Metrodoro sull’omo- 
nimia. TAÉw vg: come al solito, A. abbozza appena la cita- 
zione, ma l’aporia nasce dalle parole che vengono dopo nel testo 
omerico (//. X 251-2): 

Tapmynxev dì mAÉémv vol 
Tv Slo puorpawy, TPLTATN È’ ÈTL poipa XEAELTTTAL 


(«ed è passata ‘più’ la notte delle due parti, e una terza parte 


rimane ancora »). La questione è nota anche da Porfirio (p. 147 
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Schrader); è un /ocus mathematicus, e quindi fra i più antichi problemi 
discussi sul testo omerico: Tév maraov Tnmudtwv, dice Porfirio. 
Questi riporta una soluzione data da A. negli ’ Arophuata ‘Ounpixd 
e un’altra più antica soluzione di Metrodoro di Lampsaco. L’aporia 
si presenta così per Porfirio: se resta ancora la terza parte della 
notte (tpiTàTtm) S'Étr poîpa) quando ne sono già passate più di due 
parti, cioè più di due terzi, il conto non torna, il mAéwy è impossi- 
bile: 2/3 + x + 1/3 = 1+ x, cioè più di una notte. La soluzione 
di Metrodoro consisteva nell’interpretare rAéwv nel senso di tANENG 
« pieno », secondo l’uso omerico (Z/. II 226 rmAetar yaXxod, XI 
636 mietov Sérac): «la notte ricolma delle due parti », cioè com- 
pleta per due terzi, in modo che ne resta ancora un terzo esatta- 
mente. Così Metrodoro risolveva il problema ricorrendo al criterio 
dell’omonimia (mAelwv nel senso di «maggiore » oppure « pieno »),; 
però non c’è motivo di attribuire questa soluzione ad A. (come 
crede anche il Bywater, cit., p. 341). È da ritenere invece che l’aporia 
si presentasse per A. in una maniera diversa, e più radicale, senza 
che fosse chiamata nel conto la tprtàtN uoîpa, giacché di questo terzo 
come resto della notte si parla solo nella frase successiva, mentre 
la difficoltà aritmetica può sorgere già nella prima frase per sé 
stessa; infatti « le due parti » di una notte sono i due mezzi dell’in- 
tero, e non può quindi esistere, in una notte, un « più di due mezzi » 
cioè un tempo di durata superiore all’intera notte; così non si 
prende in considerazione che, nel contesto, tAÉwy T6Y Sbo porpdwy 
possa significare « più di due terzi » invece che « più delle due metà ». 
Ora dunque A., per risolvere il problema matematico, anzitutto 
assume nel testo, invece di rAéwvy, la variante rAéw, e dice che questo 
Tiéw è dupiBoXov, cioè si presta a due diversi riferimenti nella frase: 
potrebbe essere riferito a vòé, ma anche essere separato da vò& e 
collegato al seguito. Dunque A. vorrà dire che il «più » non è 
attributo di vò& e non si riferisce alla somma « delle due metà » 
della notte, ma deve necessariamente riferirsi a una singola delle 
due metà, ossia alla metà dell’intero: la notte è passata « per una 
maggiore parte fra le due parti » di cui è composta una notte in- 
tera, ossia per una porzione maggiore di una singola metà della 
notte: quindi ne può restare ancora un terzo, e il conto risulta 
esatto se al « più » si dà il valore di un terzo di quella metà, ossia 
1/6 dell’intero, ossia 2/12. Difatti, divisa la notte in 12 ore, cioè 
6 ore per ogni metà, e supposto il mAéw uguale a 2 ore, la soluzione 
aristotelica parafrasata da Porfitio è data dall’equazione 


Ora si comprende bene la variante rAéw di contro a rAiéwv: la 
forma riéw corrisponde a nozioni grammaticali di Zenodoto, se- 


212 COMMENTO 25,6 


condo cui si ammettevano forme di comparativo in -w per il no- 
minativo femminile, come yAvxtw per YXvxlwy; ma A. non inten- 
deva riéw come attributo di vbé al nominativo, sibbene come com- 
plemento di tempo, secondo la forma attica mAeiw = mielova, e 
cioè TÀÉW accusativo, con poîpav sottinteso (TAstova uotpav TéNY 
Sio potpév): la notte è passata per una durata superiore (8/12) alla 
durata di una metà (6/12) della notte; ne debbono ancora passare 
esattamente 4/12, ossia un terzo (tpitàt uoîpa) dell’intero. Negli 
Scholia vetera di Omero è addirittura conservato il testo originale 
di A. (fr. 161 Rose: ’Aptototéing dì obtw détoî Net, Ev oîc ponow 
...), dove il calcolo è fatto in sesti; poi segue la parafrasi, che espone 
il calcolo in ore, cioè in dodicesimi. La parafrasi di Porfirio può 
risultare meglio intelligibile che il calcolo di A., per un lettore 
moderno, e dice così: 


Erre. oùv xai Tic vuxtòc ai Smwdexa uoîpat eig Slo toxc pepidac uepi- 
Ceodar Suvavtat, elc EE, NUENIN Sì xai mAéov yeyovòc ddtepov uépoc, 
«SnXov SÈ oca parc xai JAP pid xai So xai TpLolv xai Ttietotow 
n avenoc duvatar Yiveodar apopilwv è romtmtmg Tò déprotov Toi 
tietovog, mocov Tv, xai dti B' parc NdENIN, Emnyavyev SrL TpLrtAm 
uoîpa MEMELITTAL, be òxTO utv Yevéodar Tdg Tapwynxulac pag, xaTa- 
relrecdar dt TEGGaApPac, airep eloi toù Bou Toltov. 


(« Le 12 parti della notte si possono dividere in due metà uguali, 
cioè 6/12; poi è anche aumentata quella delle due metà che è più 
dell’altra; ma non è detto di quante ore:l’aumento potrebbe essere 
di una o due o tre o più ore; quindi Omero, definendo la misura 
indefinita di quanto era il più, nel senso che era un aumento di 
2 ore, conclude che resta una terza parte, in quanto le ore passate 
erano 8 e ne rimangono 4, che sono un terzo dell’intero »). Le 
parole originali di A. sono altrettanto chiare: 


" gig Ivo Statpeote ele toac duvartar yevéodar Èv ToùTtoLc* Ere Sì tò 
tAÉov TO) Mutocog dbpratév tot... è cimt@mv TOv dio uepév Idtepov 
TAÉov YevbLevov xataXg Xote TpLTATNvV uotpav, Sednimwxev STI év ad 
Encer tò TAÉOv povddi YÉYOVE, TECCKPWY YEYOVÉTWW TÉOV TpL@v, xal 
dio brroretrtopevov, Grep Tv tiv È TÒ tpitov. 


(« La divisione in due si può fare qui in due parti uguali; resta 
indefinito quello che della metà è un più; ma quando la metà sia au- 
mentata tanto che rimane un terzo dell’intero, spetta al calcolo di 
definire tale aumento e indicare quanto è il residuo, perché risulti 
chiaro di quanto dell’intero è aumentata la metà. Ora, la metà 
di 6 è 3; se il 6 si divide in due parti uguali, avremo 3 [ossia 3/6]; 
quando una delle due parti aumenta, non è ancora detto se aumenta 
di una certa frazione o di un’intera monade [ossia 1/6]. Se diventa 


maggiore per un'intera monade, la parte che resta sarà un terzo 
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dell’intero [ossia 2/6]. Quindi, chi dice che una delle due parti 
diventando maggiore lascia ancora un terzo, ha chiarito che l’au- 
mento in più è stato di una monade; infatti, 3 più 1 fa 4, e resta 2, 
ché era un terzo di 6 »). E cioè: 
SEE + Seni (l’intera notte). 
6 6 

Il calcolo è 6 = (3 + x) + 2, donde il valore dell’incognita 
x = 6—- S. 

71. xatà uetagopav: in luogo di «versare un liquido » (Y£w), 
se si dice «versare vino » (olvoyoéw), questa può essere conside- 
rata una metafora dal genere alla specie (ved. 21,3). Invece è solo 
un’usanza linguistica antichissima chiamare « bronziere » il fabbro 
ferraio: risale all’epoca in cui il ferro non era stato ancora scoperto; 
si lavorava solo il bronzo, come lega di stagno e rame, quindi 
erano metallurgici solo i yaAxeîtc (è questo il nome di mestiere che 
ricorre appunto nei documenti greci dell’età micenea). 

72. $voua: esempi di incoerenza o di contraddizione (6revav- 
tiwua) sono anche addotti nei paragrati precedenti, ma in rapporto 
a vocaboli particolari, di significato incerto o discutibile; ora si 
tratta invece della parola di uso comune e di corrente significato, 
come il verbo Éoyeto in Omero, I/. XX 272; non c’è alcun dubbio 
che significhi « essere trattenuto » (xwAu8fvat). È la scena del duello, 
quando la lancia scagliata da Enea si arresta sullo scudo di Achille, 
che era stato costruito da Efesto con cinque piastre o lamine sovrap- 
poste l’una all’altra (7. XVIII 481). Ora il materiale adoperato 
per le cinque lamine viene anche precisato (XX 267-72): 


obdè tot’ Alvetao Satppovoc UApiuov ÈYXos 

punge cdxoc' Ypuodc Yàp Epixaxe, Sopa Peoto. 
da Sw utv Biaooe dia mTÙyac, ai d° dp ÉTL tpeîc 
Noav, Erel mévte mribyacg Hiace KuXottodlwv' 

Tac duo yaXxelac, dvo 3° Evdodi xagartépoto, 

Tthv dt ulav ypuoénv: ti) fd foyeto pelitvov Eyxoc. 


(« ... ma la gagliarda lancia del battagliero Enea non schiantò lo 
scudo; la fermò l’oro, dono del dio. Eppure due delle piastre aveva 
trapassato, ma ce n’erano ancora tre, perché ben cinque erano le 
piastre forgiate dallo zoppicante nume: le due di bronzo, e due di 
stagno all’interno, e d’oro una sola; ma da questa la frassinea lancia 
fu trattenuta »). Non c’è problema, se la lamina d’oro era la terza; 
ma ciò pareva inconcepibile, considerata la preziosità del metallo; 
e Porfirio, che riferisce il problema (p. 244 Schrader), indugia a 
dimostrare che l’oro doveva essere all’esterno dello scudo. E al- 
lora, poiché l’oro salvò Achille, ma due lamine furono perforate, 
la soluzione del problema sta nell’intendere la parola « trattenere » 
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non nel senso di « bloccare immediatamente » la lancia, ma « attu- 
tirne la spinta perforante ». Sappiamo dagli Scholia vetera che Ari- 
starco accettava a malincuore tale spiegazione, e atetizzò i vv. 
269-72, che mancavano nel testo di alcune antiche edizioni omeriche. 
In realtà, quella soluzione era piuttosto un ripiego, perché il testo 
vuole esprimere ben altro: Omero esalta l’abilità di Efesto, di 
avere infuso una potenza taumaturgica nell’oro, inserito o nascosto 
nel manufatto; la profusione d’oro nell’antica età micenea era con- 
siderata con meraviglia nell’età povera in cui viveva il poeta. Quindi 
il problema nasceva da un’esegesi arbitraria, come tanti altri; il 
successivo paragrafo è appunto inteso a rilevare questo concetto, 
che da un nostro errore è naturale che sorga un problema (r. 85). 

75. ©di 7 èélt: A. non dà la soluzione del problema dibattuto; 
vuole invece richiamare l’attenzione sopra il necessario metodo 
della prudenza e dello scrupolo esegetico. Qui vuol dire che al 
verbo toyeto nel citato passo di Omero bisogna attribuire il signi- 
ficato che il contesto richiede. Per l’espressione cfr. Rbez. III 1, 
14044 9: «(lo studio del linguaggio si presenta come una neces- 
sità per qualsiasi disciplina,) perché, ai fini di una dimostrazione, 
c'è differenza dire in questo senso oppure in quest'altro », Stagé- 
per YAp TL Tpòc Tò Inibcar Gdl 7 odi eireòv. 

76. xatà TV xatavtixpb: equivale al più usuale xatà Thv Evav- 
tiav (ved. 13,6,46 &E tvavitac); il thv è un femminile fossilizzato, 
che potrebbe essere nato da un originario xatà& Thv 6d6v. Qui 
potremmo intendere ué9odoc, nel senso di comportamento, con- 
dotta: xatà TRV pédodov ThIV xatavtixpb Î) e... Tale modulo sin- 
tattico appare simile a questi altri usati da A.: Evayvtiwe 7 ®g ol 
IIudayépetor Afvovarw (Cae/. II 2), toùvavtiov 7) ®e ’Avataybpac MÉyet 
(Meteorologica I 12), in cui si sottolinea l’opposizione di certi concetti 
rispetto a quelli espressi da altri. Ma nel caso presente non c’è l’op- 
posizione rispetto a ciò che Glaucone dice, ma rispetto ai critici 
come sono descritti da Glaucone; eppure l’inciso ®g TAabxwy Myet, 
adatto a introdurre la citazione che segue (6rr Évia...), si presenta 
formalmente come secondo termine dell’opposizione. Ciò potrebbe 
suggerire la correzione di ©g in 6v (da me proposta in « Boll. Acc. 
Lincei », cit., 1969, p. 47), di modo che la frase equivarrebbe a 
xatà TV Evavtiav péSodov 7) ThV pEdOdov ov (= adtébv odc) TAadxwy 
Meyer, bt Evia... L'espressione sarebbe più nitida, e offrirebbe chia- 
ramente con quel pronome @y anche l’indicazione del soggetto per 
i verbi del successivo periodo (rpoiroraufavovot, ocvXXoyiTov- 
tai, èrttiubowv). Ma veramente non occorre che sia esplicito il 
soggetto dei tre verbi. Per avere tale soggetto, tuttavia, la vulgata 
fin dal Cinquecento ha corretto in &vor il neutro évua della tradizione; 
però la lezione &vua è stata più recentemente confermata non solo 
da B, ma anche dalla traduzione latina Y eseguita su un codice 
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gemello di A; e la correzione di évua in Évior è per sé stessa superflua, 
come ho detto. Quanto alla scrittura tramandata t évia, la corre- 
zione vulgata di tu in 671 appare inevitabile (solo sarebbe anche 
possibile oî &via, se prima si leggesse @v invece di &c). Altrimenti 
le parole che seguono a Xfyer si potrebbero considerare non come 
una frase dichiarativa con éti, ma come una precisa e testuale cita- 
zione, con un ti interrogativo: @g TAabxwv Aver: « Ti Eva dAbYWwG 
TpoitoiauBavovot; Ti xai xùdrtol xatagnproduevor cUiAOYITovtat xal... 
EritiU@oLv, dv È Lrrevavtlov TÎ) adtédv olNoet; » 

77. Tàasxwv: l’assenza dell’etnico dovrebbe suggerire che era 
un ateniese, o un personaggio molto noto. Si è pensato a Glauco 
di Reggio, uno dei primi e più famosi autori di storia letteraria; 
ma non sappiamo in che termini si occupò di Omero, e del resto 
la forma del nome TXatixog non corrisponde a quella qui tramandata. 
La congettura &v IMaixoc invece di ®g TMabxwy (da me proposta in 
« Boll. Acc. Lincei », 1969, p. 47), presenterebbe una certa verisi- 
miglianza dal punto di vista paleografico; non si può tuttavia in- 
trodurre nel testo, anche per un motivo specifico: difatti un TXadxwy 
senza etnico è nominato in un dialogo di Platone (Zone 530d) come 
esperto conoscitore ed elogiatore di Omero. Uno scritto di un 
Glaucone di Teo è nominato dallo stesso A. (Rber. III 1) a proposito 
del confronto fra recitazione oratoria e poetica. In sostanza non si 
ha un probabile appiglio per l’identificazione, e piuttosto si do- 
vrebbe ricordare un interprete omerico menzionato da Porfirio 
(ad Iliadem, p. 168 Schr., ved. p. 385); non risulta chiaro dalla 
tradizione degli Scholia vetera se il suo nome era Glaucone 
(di Tarso) o proprio Glauco, così nominato anche un’altra volta 
negli Scholia; neppure sappiamo se questo Glauco fu anteriore al- 
l’età di A. o posteriore, o se sia da identificare proprio con Glauco 
di Reggio. Su tutta la questione e la varia bibliografia si veda G. 
Lanata, Poetica pre-platonica, Firenze 1963, pp. 278-81. 

80. ta rep. Ixdpiov: dall’Odissea risulta che il padre di Penelope 
è vivo (XV 16) e si chiama Icario (II 53). È probabile che in qualche 
poema ciclico si dicesse che abitava a Sparta in quanto era fratello 
del padre di Elena, Tindareo. Di qui la questione sollevata negli 
Scholia vetera (Od. I 285, XIV 68, oltre i passi citati): si nota che 
Telemaco non incontra il nonno quando arriva a Sparta, nella 
reggia di Elena e Menelao (04. IV). Invece A. si rifà ora a qualche 
altra fonte o leggenda, quando dice che, a parte il nome (Icadio e 
non Icario), la sua residenza doveva essere nei pressi di Itaca, o 
Cefalonia (Corfù), e non a Sparta. Neppure sappiamo su quale 
base Strabone (VII 461) potesse dire che la sua residenza, lasciata 
Sparta, era in Acarnania. 

86. éiwcg: in questo riepilogo vengono passati in rassegna e 
puntualizzati gli argomenti svolti nel capitolo. Qui anzitutto A. 
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annota che le critiche relative a particolare « impossibile » si riscon- 
trano nei casi presentati ai numeri 1-3, ma subito precisa (r. 91) 
che l’argomento del n. 3 è più esattamente un caso di « illogico » 
(ved. la nota al r. 25); nell’« illogico » rientra anche il caso del 
n. 4. L’argomento specifico del n. 5 è ripreso un poco più avanti 
($ 16), dove si torna anche a parlare di illogico o irrazionale, in 
riferimento al contenuto di una composizione poetica; è invece 
messo prima ($ 15) l'argomento che riguarda il linguaggio, e com- 
plessivamente le espressioni che appaiono incoerenti o contrad- 
dittorie (brevavtloe elpnuéva, rt. 93); queste sono non soltanto 
la vera e propria « contraddizione » del n. 12, ma tutte le questioni 
svolte nei nn. 6-12, che rispondono in parte alla critica di « contrad- 
dizione », ma in parte anche alla critica di « impossibile » o di 
« illogico »; ved. la nota seguente. 

94. èv toîg Abforg Bieyyot: sono le disamine logiche dell’argo- 
mentare, e precisamente la confutazione dei ragionamenti altrui. 
Alle confutazioni sofistiche, cioè surrettizie e non correttamente 
sillogistiche, è dedicato un libro della logica aristotelica, di seguito 
ai Topica, appunto i Sopbhistici elenchi, da cui ricaviamo questo passo 
parallelo (26,181a 2-5): ... drravintÉov oxorrolar Tò ocvurtpacua 
Tpòc TV avtipaow, drwe torar Tò aùtò xal xatà TÒ aùtò xai rpòc 
Tò abvtò xai boabtwg xai tv TO abdrò ypévw («... si deve con- 
trobattere esaminando la conclusione in rapporto alla proposizio- 
ne contraddittoria, perché l’oggetto dell’argomentazione sia il me- 
desimo e dal medesimo punto di vista e secondo il medesimo rap- 
porto e nello stesso modo e nel medesimo tempo »). Si veda anche 
la definizione di fAeyyog già nel cap. 5, 167a 21-28. 

95. Î mpògs & ... 7 d ...: anche questa avvertenza rientra nella 
teoria della logica aristotelica. Si veda specialmente in Sophistici 
elenchi 15, 174b 19-23, la nota sulla competenza di chi giudica: 


xadarep xai Èv Toîc fntopixoîc, xai Èv tToîc gieyxtimoîg duolwg TÀ 
évavtimuata Fempntéoy, 7) Tpòg TA dp’ Eautod Meybueva Î) mpòc oùc 
ouorovYei xaXdég Méyew 7 mpatTEL, ÉTL mpPÒG TOÙC SoxouvTtaAG ToLoLTOLG 
f) Ttpòg Toùc bpolovg 7 Tpòc Toùbc mielotouc 7) Tmpòg mavtac. 


(« Come nei dibattiti oratori, così pure nelle confutazioni dialet- 
tiche bisogna analizzare le contraddizioni considerandole o in 
rapporto alle precise dichiarazioni fatte o in rapporto al giudizio 
di chi si riconosce che comprende bene o si comporta rettamente, 
oppure di chi sembra tale o simile, o della maggioranza, o di tutti »). 

99. Aìvyei: nella Medea, al v. 728, rimane immotivata e quindi 
è « irrazionale » la supposizione implicita nel discorso che fa l’ospi- 
te ateniese, Egeo, cioè che il re di Corinto, dopo avere bandito la 
donna dalla città come indesiderabile, avrà poi motivo di chiederne 
l’estradizione da Atene. Medea si è presentata ad Egeo come una 
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donna vilipesa e rassegnata, e gli ha chiesto soltanto di essere ospi- 
tata da lui (v. 713 &pfottoc); ed Egeo non solo le consente il rifugio 
(che sarebbe put wuoc), ma addirittura e spontaneamente le assicura 
l'immunità (v. 728 &ovAoc). Ma Egeo non conosce i propositi 
omicidi di Medea, che la renderanno colpevole e impura; né chiede 
poi spiegazioni, né ha sospetti, quando Medea insiste perché Egeo 
s'impegni con un solenne giuramento a non cacciarla da Atene, 
in futuro, per nessuna ragione, e a non consegnarla ai nemici. 

IOI. mévre: al termine del riepilogo, viene precisato ulterior- 
mente e riassunto in cifre l’intero argomento. Le critiche filologi- 
che si riducono a cinque tipi o categorie (etèn), che A. nomina, e i 
tipi delle soluzioni sono i dodici presentati nei paragrafi 1-12. Ma a 
questa nettezza espositiva e a questo scrupolo di precisione e di 
chiarezza, alcuni esegeti hanno risposto con perplessità e incompren- 
sioni che non sembrano davvero giustificate. Giova ad ogni modo 
riassumere in un prospetto tutto l’argomento. Le critiche sono di 
cinque specie, e le soluzioni di dodici tipi, perché ognuna delle 
cinque specie di critiche comporta differenti tipi di soluzione se- 
condo la materia, cioè secondo il problema che un testo pone; e 
per converso, ogni tipo di soluzione è applicabile a più di una sola 
specie di critica. Quindi, secondo gli esempi che sono addotti in 
ciascuno dei dodici paragrafi dedicati ai dodici tipi di soluzioni, 
avremo da distinguere differenti riferimenti all’una o all’altra specie 
di critica all’interno dei vari paragrafi; indicherò tali riferimenti 
per mezzo di lettere aggiunte ai numeri dei paragrafi: 


el$n  Erutiumuata apidpuol TPOPANUATA 


I impossibile paragrafo: 2 7b 8b 

II. illogico 3 4 6a rta 

III. sconveniente s 6c 

IV. contraddittorio 6b 7a 8a 9 10 tib t2 
V. senz’arte I 


Per l’interferenza fra impossibile e illogico, che in qualche caso 
si può rilevare, ved. la nota al r. 25 e al r. 86. 


26, 2. cÌ Yàp...: il problema relativo al migliore genere di mimesi 
viene dapprima ragionato nei termini generali della mimesi ($ 1), 
poi viene ripresentato specificamente in rapporto a tragedia ed 
epopea. Per la costituzione del testo di questo passo (rr. 2-5), 
molto alterato nella vulgata umanistica e moderna, ved. la mia nota 
in « Boll. Acc. Lincei », cit., 1969, pp. 51-54. 

4. ©e Yap: ved. 6,13,80 con il commento. Ad eliminare questo 
legittimo atteggiamento sintattico del yàp inserito in frase secon- 
daria, è forse intesa inutilmente — e dannosamente per il contesto — 
la correzione vulgata nel r. 5 xwvoivtar al posto del participio 
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xwobvta. Per la struttura aùròg mpood®) xwvobvia, si veda anche 3, 
3,21-22; 25,2,32-3}. Il generico pronome aùtòc (ved. le note a 
7,3,15; 12,1,5; 13,5,37; 17,2,13) significa l’attore, è uiuovpevog, 
come risulta dal contesto (r.4 pipovpéwn). 

10. Muwioxoc: fu un attore famoso degli ultimi drammi di 
Eschilo; era nativo di Calcide, e ancora attivo sulle scene ateniesi 
nel 422 (ved. Wilhelm, Urkunden, pp. 21 e 138). Del più giovane 
Callippide, rinomato attore verso la fine del sec. V, troviamo alcune 
testimonianze in Senofonte (Sy. 3,11) e in autori posteriori. Non 
abbiamo invece notizia di un attore di nome Pindaro (r. 11), ved. 
la nota seguente. Se si conserva la lezione vulgata repì IIwdapou, 
il senso della frase è che Minnisco (o altri più tardi) giudicò male 
la mimica di questo attore Pindaro, come male si giudicava quella 
di Callippide; ma l’aggiunta di questo secondo rilievo riguardante 
l’ignoto Pindaro mi pare che, dopo il primo rilievo riguardante 
Callippide, risulti piuttosto insignificante per sé stessa; invece 
l’espressione adoperata nella frase (toradtmn dt Séta... hv) è variata 
rispetto alla precedente a cui si riferisce (... ©g xal oi mpotepov... 
dovro), e sembra adatta a introdurre una notizia di rilievo, come 
potrebbe essere appunto un giudizio sul grande poeta e musicista 
tebano, e tanto più un giudizio da lui stesso espresso in materia 
di esecuzione musicale. Dal punto di vista formale c’è da notare 
inoltre la corrispondenza dei due xaì: nella prima frase non se ne 
giustifica la presenza in xaì oi rpétepov, se a questo xaì non ri- 
sponde l’altro xaì nella seconda; ma tale corrispondenza non è af- 
fatto perspicua se si legge xaì repì IIltydkpov, cioè se si tratta di un 
giudizio intorno a qualcuno (rept) invece di un giudizio da patte di 
qualcuno (mapa); infatti nella prima frase è espresso il giudizio 
che viene da parte di qualcuno, che sono appunto oi rmpétepov. 

11. rapà Ilwdapov: di Pindaro e della lirica corale qui si parla 
a buon diritto, come di lirica corale già si parlava nel paragrafo 
precedente (rr. 6-7). Infatti, sia nel paragrafo precedente sia in 
questo, la questione non riguarda le parole di un carme lirico; si 
tratta invece della maniera o dello stile di una «esecuzione » di 
poesia lirica, cantata e ballata da un coro istruito dal corifeo. Si 
può pensare soprattutto ad alcuni generi di lirica, come i ditirambi, 
o meglio ancora agli iporchemi dello stesso Pindaro, di cui un 
frammento è citato da Plutarco (Quaestiones convivales IX. 15, 2): il 
commento di Plutarco è istruttivo per la caratterizzazione degli 
Iporchemi pindarici, e in particolare per le annotazioni relative al 
rapporto fra poesia e danza, fra testo ed esecuzione, in quanto le 
parole del testo e la mimica del coro sono mimesi entrambe; l’imi- 
tazione verbale e figurata coincidono fra loro (ved. «Riv. Fil. 
Class. » 1962, p. 38). Leggendo rmapà IIwddpov, avremmo qui una 
interessante testimonianza di storia artistica: Pindaro avrebbe già 
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espresso a suo tempo una condanna della eccessiva mimica nelle 
esecuzioni corali, ed anche dal suo giudizio (xaì rapa IIvSapov) 
era derivato il giudizio di altri, fra cui Minnisco, sulle scimmiot- 
terie gradite alla nuova moda degli attori giovani. Purtroppo la 
lezione da me proposta rimane incerta, anche se lo scambio di repì 
con mapà è frequente nella trasmissione manoscritta dei testi greci; 
per rendere plausibile la congettura, dovremmo potere indicare 
in un’altra fonte, o in qualche verso di Pindaro, una convalida alla 
notizia che risulta dalla congettura di mapà al posto di rept. La 
lezione dei codici è regi Ilwdapov; allora il testo dice che «lo 
stesso giudizio si dava anche intorno a Pindaro », quindi i commen- 
tatori ritengono che si tratti di un ignoto attore di tal nome, men- 
zionato qui in serie con Callippide; ma ved. la nota precedente. 
Quanto a Z, la resa latina del Tkatsch (vol. I, p. 283: ef constabat 
dogma de Pindaro) appare ambigua; la preposizione araba qui usata 
è min (= àrò, ex), quindi sarà forse ef constitit dogma ex Pindaro. 

18. Grrep Ètr: il testo è incerto, e la lezione qui accolta com- 
porta l’ipotesi che questo Sosistrato, di cui non abbiamo nessuna 
notizia, fosse contemporaneo di A. (6rep È scil. mote); il cantore 
Mnesiteo, di cui pure non abbiamo notizie, era anteriore (érep 
èroter). Fra le varie congetture che lo svarione del testo tràdito 
(6rtep goti) ha sollecitato, la correzione òrrep € richiede un minimo 
intervento e istituisce un facile collegamento con l’inciso che segue 
(6rtep troie); ma non perciò può ritenersi giusta formalmente. 
Quanto al concetto che si esplicita in &t. come avverbio temporale, 
è possibile fare un richiamo a Abez. III 1, 14044 20-39: ivi A. di- 
scute di recitazione (èréxpiorc) e di gesticolazione (xwfoar, ved. 
qui r. 5 xtvoUvta e r. 19 xivnotc), e dice che le maniere alquanto cari- 
cate del porgere oratorio furono promosse dai poeti per primi, 
dato che per sé stessa la poesia è mimesi in virtù del linguaggio (tà 
yàp èvéuata uunuati tor); e così si formò l’arte della faywdia e 
della ùréxpiotc, cioè l’arte del rapsodo omerico e dell’attore tea- 
trale; quanto all’oratoria, lo stile da principio fu poetico, come 
quello di Gorgia (e richiedeva quindi la xtwnotc); ancora adesso, 
nota A., c’è chi gradisce tale stile (xa viiv Et. oi TOXOL TEV ATtALSELtTtOv 
Toùg ToLovTOvg otovtat dtaXgyeodar xaXXiota, «e ancora adesso la gente 
rozza crede che gli oratori di quel tipo parlino divinamente »); 
invece il gusto è cambiato; e come i poeti tragici abbandonarono 
il tetrametro per il trimetro giambico (ved. il motivo qui in 4,7) 
così anche per il linguaggio hanno ormai preferito i moduli della 
lingua più comune (ved. qui 22,7); ugualmente hanno fatto i poeti 
epici, cioè quelli che ancor oggi compongono esametri (xal Et. vv 
oi tà Etduetpa rmovobvtec); e A. conclude: « Quindi è ridicolo 
seguire l’esempio dei poeti, quando loro stessi non usano più 
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quello stile », Stò /eXotov utuetodar todTOLG, OÈ adTtol DOETI YpoivTaL 
txelvo TO TpPÒTTW. 

22. dvev xwhaewg: il concetto concorda con il passo della 
Retorica citato nella nota precedente; non occorre la gesticolazione, 
come non occorre l’esecuzione scenica per valutare la poesia di un 
dramma. 

29. ei xat: « anche se », è un modulo frequente dell’usus ari- 
stotelico. La lezione vulgata elta xal non è accettabile, perché il 
concetto qui espresso è già stato addotto al r. 22 come argomento 
a favore della tragedia, e non può essere di nuovo addotto come 
tale (eta «inoltre »), ma solo come un riferimento al già detto. 
Per il valore del nesso eì xal cfr. 13,5,41 (e per esempio de coe/. 
298b 18 eì xai Tia Xfyovor xaXdic «se anche dicono bene nel 
resto )). 

33. Sein: nel senso di « mettere in scena ». La ripetizione Seln 
dein del codice parigino (un solo Seiy nel riccardiano) può essere 
erronea, ma la sconcordanza fra il maschile tòv OiStrovv e il neutro 
tò ZogoxAfovc (in entrambi i testimoni) è molto curiosa e reclama 
un intervento congetturale sul testo. La vulgata ha preferito tòv 
Oisitouvv Sei tò<v> LogoxAfovc. La mia soluzione comporta inve- 
ce il supplemento di un $è con il secondo 8elm. 

36. yiyvovtat: si ripete qui il concetto di 23,3,24-6, dove era 
addotto il poema ciclico della //ias parva come esempio di una strut- 
tura epica risultante dalla giustapposizione di molti argomenti 
diversi, mentre i due poemi omerici presentano una struttura asso- 
lutamente unitaria. Là era detto: èx utv *Iuddoc xai OSuocetac pia 
tpaywila rToteîtar Exatépac. Perciò non è possibile che ora qui, 
ai rr. 39-40, sia attribuita all’ Z/iade di Omero una struttura plurima 
di composizione, da cui rAeiovg tpaywSlar yiyvovtar. L'esempio qui 
addotto (r. 39) di una mimesi composta di svariate azioni, olov 
Zav tx mietbvwv rmpdlewv f cuyxeuévn, non può essere offerto 
dall’I/iade, come apparirebbe dal testo vulgato, Wdaorep ) Iidg (1. 40); 
deve essere invece il poema ciclico; di qui la necessità del supple- 
mento dorep Î) Ias <i) uixpd>, giustificato dall’omoteleuto nella 
parola ’TAac. 

40-41. toraùta uépn: cioè parti eterogenee, che però sono in- 
trodotte nella trama dell’I/iade come sviluppi episodici, e quindi 
non costituiscono una somma di differenti azioni nella struttura 
unitaria del poema; questo resta sempre unitario, anche se è rroAU- 
uvdov (18,5,27), perché corrisponde alla natura del poema che le 
sue parti episodiche (tà uépn: 18,5,28) raggiungano una conve- 
niente dimensione (tò rpérov uéyed0c) proporzionata all’ampiezza 
del lungo e variato racconto epico ($tà tò ufxoc); è proprio del- 
l'epopea raggiungere tale ampiezza (17,5,31 unxbvetar) mediante 
la appropriata diffusione (17,4,28 olxeîa td èrerobdia) delle singole 


COMMENTO 26, 41-48 221 


parti o episodi. Invece la I/ias parva è moXvuepng (23,3,23), cioè i 
uépn di un poema ciclico costituiscono una somma di racconti 
distinti. L’impiego di tali termini, in cui le parole uépn oppure 
èrerodàia hanno differenti valori, e magari apparentemente op- 
posti, non può far sì che si confondano i concetti, perché questi 
sono limpidissimi e più volte ribaditi nella trattazione; ved. in 
particolare il cap. 8, e inoltre il brevissimo sunto dell’Odissea, 
che si conclude con queste parole in 17,5,37-38: tò puèv oùv Troy 
Toùto, tà d'a trrerodiia. Gli « episodi » sono gli sviluppi della 
trama (come gli « episodi » di una tragedia: cap. 12, e cfr. 17,5,30), 
e in tali sviluppi sono compresi i « brani » (uépn) che non apparten- 
gono alla sostanza del racconto, ma possono essere anche desunti 
da saghe diverse e introdotti occasionalmente nel racconto; ved. 8,2 
e le note a 9,5,39; 23,3,20. Per esempio nell’Odissea tutta la parte 
degli « apologhi » nei libri IX-XII, cioè i racconti delle avventure 
di Ulisse anteriori alla trama del poema, sono parti eterogenee 
rispetto alla vera trama; questa ha il suo inizio (&py) dal momento 
del ritorno di Ulisse in patria decretato da Zeus nel primo libro del 
poema; perciò A. dice (r. 41) che l’Odissea in particolare, cioè più 
dell’I/iade, deve la sua estensione proprio a tali parti (toradta uépn): 
xat' aùta Eye uéyedoc. Sono parti « episodiche » nell’Odissea anche 
le memorie di Nestore e di Menelao nei libri III e IV, e il racconto 
della caccia al cinghiale, per cui ved. la nota a 8,2,11. 

45. Epyw: l’effetto della poesia è di produrre piacere (4dovnv 
toetv) nel senso già definito (thv sipnuévnv) sia in generale (4,1-2) 
sia con particolare riguardo alla tragedia (14,2). Ora qui si dice che 
la tragedia raggiunge tale effetto meglio dell’epopea; e questo argo- 
mento, che in favore della tragedia qui si aggiunge (xaì Èt, r. 44), 
si ricollega ai precedenti argomenti dei $ 4-6, ma più propriamente 
all'argomento del $ 6, cioè la questione degli « episodi » e delle 
parti eterogenee. Infatti l’epopea si dilunga in cpisodi (17,5; 23,3, 
21), che producono diletto di vario genere; invece la tragedia con- 
centra l’azione su quei patimenti e sciagure che destano nel lettore 
i sentimenti della commiserazione e del terrore; sono queste emo- 
zioni a produrre l’effetto del piacere catartico; ved. le note a 6,2. 

47. téXovg; il fine della poesia è di produrre la mimesi, ved. 
al r.31 tò téiog Tg piunoews. Ma ora il termine è usato in senso 
più generale: non tanto il fine immanente, quanto lo scopo generale, 
che comprende anche l’effetto (&pyov) del piacere catartico. 

48. rrepì uèv oùv... : questo uèv anticipa, e richiede necessaria- 
mente, il St dell’ultima frase (1.51), che è pertanto autentica e deve 
essere accolta nel testo. Tale frase, che annuncia il seguito della 
trattazione relativo a giambi e commedia (cfr. 6,1), per un ovvio 
motivo era stata omessa nel capostipite del codice parigino A e del 
suo gemello Y, ma si è conservata nell’altro filone della tradizione, 
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cioè nel codice riccardiano B. Nel codice B, benché la pagina sia 
guasta da una tarlatura in questo punto, sono di lettura certissima 
le parole repiì Sì tuBuwv xa xmuwdiac, e solo è incerta l’ultima pa- 
rola, che mi pare (per lo spazio consentito, il sicuro @, e la traccia 
abbastanza buona di e, molto incerta di &) debba leggersi èpetfc. 
Con la struttura dell’intero periodo regi pèv oòv... eipnodw Tocabta, 
tepì Sì ... épetî, si riscontra una coincidenza verbale in Abet. 
II 14-15, dove viene indicato, fra i due capitoli, il passaggio da un 
argomento «ad un altro affine: repì puèv ov veétnTog ... eiprnodw 
Ttocalta, Tepi dt riv dirò TÙUyng ... AfYwpev tpetfic. Si veda anche 
13,1,3: Epetfic dv ein Vextéov Toîc viv elpnuévots. 

49. t&v ei8@v: dal contesto, che è parallelo alla frase iniziale 
del trattato, risulta in maniera esplicita che gli etèny non sono «ge- 
neri letterari » come tragedia ed epopea; ved. le note a 1,1,1. 

SI. épetfg: l’esistenza di un secondo libro della Poetica, per 
noi perduto, è testimoniata da altre fonti (specialmente Diogene 
Laerzio V 24). Un rimando interno, che preannuncia la trattazione 
della commedia, si trova in 6,1. Da ques.io rimando interno è forse 
indipendente l’exp/icit che si legge alla fine della traduzione latina 
di Guglielmo di Morbeca (in una delle due copie superstiti di Y): 
primus Aristotilis de arte poetica liber explicit. Per una discussione 
intorno al ridicolo e alle specie del ridicolo, lo stesso A. rimanda 
alla trattazione relativa all’arte poetica in Ref. I 11, 1371b 35 e III 
18, 1419b 6: elpntar réoa eidn yeXolwy Eotiv Èv ToÙg mepi rmomti- 
xfic; il che può riferirsi ai libri della Poetica o al Dialogo sui poeti, 
o probabilmente ad entrambe le opere. In Rbet. III 2, 14052 3 si 
legge un analogo rimando, nella medesima forma (etpatar ... èv 
Toîg repì momtixiic), a proposito della metafora e sue specie; e 
ciò trova sufficiente riscontro qui, nel primo libro, in 21,3-4 € poi 
in 22,1-2 e 6-7. Ad analoga trattazione contenuta nel libro secondo 
potrebbe essere riportata la citazione di un anonimo scritto gram- 
maticale, Anecdota di Bekker p. 101, 32: ’AptototéAng repi mom 
Tg «TÒ dt mavimwy xuvtétatov». Da tale citazione attribuita ad 
A. si potrebbe dedurre che l’esame dell’espressione citata ricorresse 
nel contesto di una trattazione sul ridicolo e sulla metafora. Più 
incerta è la citazione dalla Poetica che si legge in un commentatore 
aristotelico, Simplicio, în Categorias 36,13 a proposito di sinonimi. 
Simplicio annota che A. trattava dei sinonimi nella Poetica, e porta 
anche l’esempio discusso da A., X0rtov xai iudtiov (aggiunge o 
precisa xaì tò papoc). Dice così: 6 AprototéAng Èv té repi momtixiig 
cuvavoua elmev elvar, ov Tieiw utv tà dvbuata Xbyog dì è abréc, 
ola Sf) FOTI TÀ moML@Wvuvpa, Té te AMmrtov xai iudtiov xai TÒ pipoc 
(« A. nel libro della Poetica disse che si hanno sinonimi quando 
le designazioni sono varie ma il concetto è il medesimo; tali sono 
appunto i polionimi, per esempio veste e mantello, come soprabito»). 
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L’esempio di X@rtov e iudtiov come sinonimi ricorre frequente- 
mente in A., quando spiega i concetti di unico o identico, così 
nella Physica (I 2, 185b 20; III 3, 202b 13) come nei 7opîica (I 7, 
103a 10 e 27; VI 11, 149a 4 sgg.; Sopbistici elenchi 6, 168a 30); coinci- 
denza verbale con la citazione di Simplicio si ha in Metapb. III 4, 
1006b 26 (più ancora in Categorie 1, 1a 7, ma qui l’esempio è di- 
verso): tTobto Yàp onpalver Tò elvar Ev, tò e Awrtov xat iuattov, 
el è X6vyog etc (« quando il concetto verbale è unico, come veste e 
mantello, questo significa essere uno »). Forse erronea, infine, è 
una citazione della Poetica che ricorre presso un altro commenta- 
tore, Filopono (al de an., p. 269 Hayduck: èv tf) mom xa Èv 
tf) mepì yevécewg elrev), a proposito dei due aspetti del tÉX0c, tò 
uètv ob Evexa, tò St ©; il che può riferirsi in realtà all’Ezica 
Nicomachea (come appare da un altro commento allo stesso luogo 
del de anima) e può riferirsi anche a un’opera fisica (de physica auscul- 
tatione II 2, 1944 35). 
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Nel libro ottavo della Politica, dedicato all’educazione dei gio- 
vani, si pone anche il problema della funzione che ha la mu- 
sica nella società. E con la musica, molto brevemente, la poe- 
sia: difatti, a proposito della « catarsi musicale », Aristotele 
rimanda alla migliore illustrazione che farà del concetto di 
catarsi in altra occasione, con riguardo alla poesia, mentre 
ora vuole darne soltanto una sommaria notizia. Quindi spiega 
brevemente, nel contesto, quale sia il meccanismo della ca- 
tarsi; solo che il passo, a quanto risulta da recenti interpre- 
tazioni, forse non viene inteso esattamente per quanto riguarda 
l’articolazione degli argomenti svolti e il preciso significato 
di certi termini tecnici. Occorre inoltre ritornare al testo tra- 
mandato e vulgato; alcune correzioni accolte nella nuova edi- 
zione oxoniense del Ross (1957), in tutto il cap. 7, non sono 
accettabili; anzi una nota esegetica, inserita nell’apparato 
(134224 1 sgg.), mostra bene la difficoltà che ancora si incontra 
ad intendere con precisione quella famosa pagina. 
Seguendo un processo speculativo che gli è abituale, Ari- 
stotele pone dapprima il problema di ciò che è la musica 
nella società umana, e lo discute variamente già nel cap. 3 
e poi nei capp. 5 e 6, con molte osservazioni e rilievi. Fra l’altro 
rifiuta di considerare la musica come un semplice gioco; la 
valuta come un divertimento (maidd), necessario per la cura 
delle fatiche e dei sacrifizi, ma specialmente come un mezzo 
inteso all’istruzione (raideta) e alla migliore condotta della 
vita (Staywyf). Accenna anche alle differenti qualità tecniche 
delle varie tonalità musicali (armonia dorica, mixolidia, frigia) 
e dei vari strumenti musicali, a fiato e a percussione (cap. 6). 
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Quindi giunge, nell’ultimo capitolo dell’opera (cap. 7), a strin- 
gere in una densa pagina le fila della precedente discussione, 
formulando il problema e la soluzione nella maniera che gli 
appare definitiva ed essenziale; qui non si parla più di raudid, 
ma s’introduce e si spiega, accanto a raidela e Staywyi), il con- 
cetto di x&dapoic. Questa parola era già stata usata di sfuggita 
nel cap. 6, 13412 23, in rapporto alla strumentazione dei cla- 
rinetti!: 


non bisogna ricorrere ai clarinetti per l’istruzione, né ad uno stru- 
mento musicale come la chitarra, od altro che sia di questo genere?, 
bensì a quelli che faranno buoni uditori, partecipi dell’istruzione 
musicale e dell’altra in genere. Il clarinetto non è neppure uno 
strumento di tipo etopoietico, ma piuttosto otgiastico, e quindi 
si deve impiegarlo in quelle circostanze in cui lo spettacolo è in 
grado di produrre « catarsi » piuttosto che « apprendimento ». Si 
aggiunga che contro l’istruzione il clarinetto presenta anche que- 
sto inconveniente, che il suonare uno strumento a fiato esclude 
di poter impiegare le parole. 


Del cap. 7 riporto ora una traduzione, che è suddivisa in 
paragrafi per la migliore evidenza del pensiero, e che ritengo 
esatta, nonché letterale per quanto è possibile. Debbo subito 
avvertire di avere introdotto fra parentesi, nel par. 4, un in- 
ciso che non c’è nel testo: [« come effetto della poesia »]; 
ma il riferimento alla poesia, e precisamente alla tragedia, 
risulta bene e quasi ovvio dal contesto, in cui si parla di 
EXeoc xai péBoc, « commiserazione e terrore », in relazione al 
concetto di catarsi: è una nozione basilare della Poetica (6,2) 
ed ovvia per gli uditori di allora, ma deve essere resa esplicita 
per i lettori di oggi. Quindi nel par. $ un rapporto è istituito 
non fra la musica catartica e le armonie musicali (come qual- 
cuno ha creduto), sibbene fra « musica catartica » (che è quella 
« prammatica » oltre l’« orgiastica ») e la « poesia catartica », 
che è la mimesi poetica e in particolare la mimesi drammatica. 


1 Si veda Poet., 1,2,8-9 con le relative note di commento. 

® Poco più avanti ( Po/. VIII 6,1341a 40) ne sono nominati alcuni di antica tradi- 
zione (TtoXXd Tv Bpyvwy Té6v madatov), e sono strumenti di «batteria», come noi 
diremmo, che richiedono una tecnica meccanica, un’esperienza manuale: rnxtidec xal 
BapBrtor xal Td TPÒC NEOvAv GcuviElvovta TOolq dxovovat Tiòv Yxopwuévwy, ETTAYWva 
xai Tpiyuva xai caufixar xai mTavta tà Sebueva rxepovpyixfic Ertotniuns. 
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Anche l’inciso che ho aggiunto fra parentesi nel par. 6 serve 
soltanto a rendere esplicito il significato che è implicito nel 
testo. 

Quanto alle tre classi di uéXn, traduco )9xd con musiche 
« educative » o « formative », e tpaxtix& con « prammatiche » 
o « descrittive », perché il dire «etiche » e « fattive » (tanto 
peggio « pratiche ») mancherebbe di comprensibilità in ita- 
liano. Così tv®ovoraotixà sono le musiche « orgiastiche » (e non 
« ispirate », come qualcuno ha tradotto). Poi x48apotc si do- 
vrà rendere con « liberazione » quando ha significato psichico 
(liberazione dagli eccessi passionali), senza alcuna sfumatura 
morale o religiosa o intellettualistica; ma «liberazione cor- 
porale » nel significato medico (e in questo secondo signifi- 
cato andrebbe bene « purgamento » o « purga », meno bene 
nel primo). Neppure è facile, nel par. 2, rendere i termini di 
Staywyrn, dveoic, avaravete Tg cuvroviac, che qui rivestono un 
significato specifico: « condotta dell’esistenza » (comportamen- 
to), « rilassamento (psichico) », « cessazione dell’eccitamento 
(fisiologico) »; si stempera invece ogni rilievo concettuale, se 
quei tre termini si traducono con « ricreazione », « distrazio- 
ne », « riposo »*. Ormai la nozione della raid non compare 
più, perché i valori specifici del « divertimento », che sono 
la « distensione » e il « piacere », vengono considerati a un 
livello superiore e restano variamente assorbiti nei concetti 
di radela, xddaporc, Stayowyn?. 

Aristotele, Politica VIII, cap. 7: 


I. (Dopo gli strumenti musicali) restano ancora da esaminare 
armonie e ritmi. Dobbiamo considerare se servono per l’istruzione 
tutte le armonie e tutti i ritmi, o se invece bisogna fare una distin- 


! Mi riferisco in particolare, ma non soltanto, all'opera di Henri Jeanmaire, Dioniso 
(1951), nella traduzione italiana (Torino 1972), pp. 316-17. In qualche equivoco 
più sostanziale mi sembra incorra l’autore, ibid., pp. 315-6 e 318. 

? Specialmente Po/. VIII 5, 13404 1-2; già in 1339b 11 sgg. i termini di radià e di 
StaywYf sono nettamente distinti. E una distinzione fondamentale per intendere 
tutto il contesto (ved. E. Bignami, La catarsi tragica in A., in « Rivista di filosofia 
neo-scolastica », 1926, fasc. 2, p. 13 sgg.; meno bene p. 14, nt. 1, poi ibid., fasc. 4, 
p. 6, nt. 2). La Staywyî è certamente un modo di passare il tempo, ma è ben altro 
che un « passatempo » nel senso di « trastullo » (SuatpiBh, ved. Po/. 13394 16-31); 
corrisponde piuttosto al nostro concetto di « tempo libero », ox0X), ossia un tempo 
non impegnato da occupazione di lavoro pratico o manuale (&ayxoMa, mancanza di 
tempo libero = lavoro). 
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zione; e poi se dovremo stabilire, per chi attende all’istruzione, 
la medesima demarcazione che si pone a tutti, o se un’altra se ne 
deve indicare come terza demarcazione [ved. par. 9]. Sta di fatto 
che la musica risulta costituita di melodie c ritmi; quindi bisogna 
conoscere quale potere possiedano l’uno e l’altro di questi fattori 
ai fini dell’istruzione, e se la musica melodica è da preferire, piut- 
tosto che quella molto ritmata. Intorno a questi argomenti ritengo 
che discutano ampiamente e bene alcuni musicologi moderni, e 
quei filosofi che sono esperti dell’istruzione musicale; quindi la- 
sciamo a chi vuole di perseguire presso di loro la ricerca minuziosa 
di ogni particolare, ed ora facciamone soltanto un’esposizione nor- 
mativa, limitata a indicare i concetti fondamentali. 

2. Per le musiche accettiamo dunque la classificazione esposta 
da alcuni filosofi, che le distinguono in « educative », « pramma- 
tiche », « orgiastiche », ed assegnano ad ogni settore quelle ar- 
monie musicali che per la loro specifica natura convengono a cia- 
scuna di queste classi. Perciò sosteniamo che non si coltiva la 
musica per una sola utilità che possa arrecare, ma per diversi mo- 
tivi: prima per l’« istruzione »; ed anche la «liberazione », che 
ora dirò semplicemente in che cosa consista, ma tornerò a chiarire 
meglio il concetto di liberazione quando trattiamo della poesia; 
e in terzo luogo per la condotta della vita, nel senso di un « rilas- 
samento », fino al cessare della tensione. Quindi risulta conve- 
niente impiegare tutte le armonie, ma non tutte impiegarle nello 
stesso modo: per l’istruzione servono quelle veramente educative, 
e invece si ascoltano, nell’esecuzione fatta da altri, le musiche 
« prammatiche » ed « orgiastiche ». 

3. Ora, un’emozione che nell’animo di alcuni uomini fa presa 
fortemente, questa sussiste in tutti, anche se è diversa per minore o 
maggiore intensità: dico « pietà e paura », e d’altra parte uno stato 
d’orgasmo. C’è chi è posseduto da questo impulso; ma noi ve- 
diamo che questi, quando sentono le musiche adatte ad incantare 
l’animo, allora si acquetano per effetto di quelle musiche vigorose, 
come se avessero fatto una cura per «liberare » il corpo. 

4. Ebbene, è proprio questo che prova {come effetto della 
poesia] chi è proclive alla pietà e alla paura e in genere alle « emo- 
zioni »; e gli altri lo provano nella misura in cui tali emozioni 
colpiscono ciascuno; e tutti quindi dovranno trarne una «libe- 
razione », ec sentirne un sollievo accompagnato da « piacere ». 

s. Nella stessa maniera, anche le musiche « liberatrici » com- 
portano un « godimento » che non è affatto nocivo per gli uomini. 

6. Quindi a tali armonie e a tali musiche bisogna assegnare 1 
concertisti che danno spettacoli musicali; difatti il pubblico è di 
due specie: c’è lo spettatore civile ed istruito [che ritrae dalla 
musica prammatica il piacere che gli conviene], e c’è il pubblico 
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volgare, composto di meccanici e lavoranti e simili, ma anche a 
questi si debbono dare esibizioni e spettacoli per il loro sollievo. 
E come in loro è distorto l’animo dalla sua vera natura, così sono 
anche deformazioni, nelle armonie e nella musica, le composizioni 
eccitate e cromatizzate; ma a ciascuno procura piacere ciò che cor- 
risponde alla sua propria natura. Quindi ai concertisti bisogna dare 
la facoltà di impiegare un tale genere di musica per un tale spet- 
tatore. 

7. Per l’istruzione, invece, si debbono impiegare, come ho 
detto [cap. 6], le musiche educative e le armonie corrispondenti. 
È tale l’armonia dorica, come abbiamo detto prima; ma se ne 
deve ammettere qualche altra, che ci sia consigliata da chi ha espe- 
rienza di indagine filosofica e di istruzione musicale. Invece non 
fa bene Socrate, nella Repubblica [Platone, Rep. III 3994 4], a la- 
sciare insieme alla dorica soltanto l’armonia frigia, pur escludendo 
il clarinetto come strumento [ibid., 399d 3]. Ma il tono frigio, 
fra le armonie, ha il medesimo potere che ha il clarinetto fra gli 
strumenti; entrambi sono eccitanti e passionali, e la poesia lo di- 
mostra. Ogni frenesia bacchica, e ogni altro commovimento del 
genere, trovano speciale espressione nei clarinetti, fra tutti gli 
strumenti, e trovano adatta corrispondenza nelle musiche di tono 
frigio, fra le armonie; così è frigio il ditirambo, a quanto risulta 
per concorde giudizio. E molto prove ne riferiscono gli intendi- 
tori: fra l’altro, che Filosseno aveva messo mano a comporre il 
ditirambo dei Misi nel tono dorico, c non ne veniva a capo; ma 
poi, sospinto dalla natura stessa dell’opera, finì per ricadere nel 
tono frigio che era l’armonia adatta. 

8. Tutti concordano, d’altra parte, che la musica di tono do- 
rico è molto ben squadrata, e ha soprattutto qualità virile. Se poi 
fra gli estremi noi apprezziamo il giusto mezzo, e l’armonia dorica 
ha proprio questa natura rispetto alle altre, è evidente che ai gio- 
vani conviene meglio di essere istruiti con le armonie doriche. 

9. I due traguardi generalmente considerati sono il possibile e 
il conveniente, in questo senso, che ognuno può meglio occupatsi 
di ciò che gli compete e gli si adatta. Inoltre questi termini sono 
definiti dall’età: chi è infiacchito dagli anni non trova agevole 
cantare le armonie eccitate, ma \la natura suggerisce per i vecchi 
quelle rilassate. Quindi è giusta anche questa critica che alcuni 
musicologi muovono a Socrate, perché ai fini dell’istruzione rifiu- 
tava le armonie rilassate [Platone, Rep. III 398d 6-10] giudican- 
dole inebbrianti, e non alla stregua del potere che ha l’ebbrezza, 
dato che l’ebbrezza rende piuttosto frenetici, ma proprio le giu- 
dicava fiacche. Perciò si debbono adoperare tali armonie e tali 
musiche anche in riguardo alla futura età degli anziani; inoltre 
si può ammettere qualche altra armonia consimile, perché è in 
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grado di offrire insieme raffinatezza ed istruzione: l’armonia lidia, 
per esempio, appare di esserne in grado benissimo. È chiaro che 
sono tre questi termini da porre per l’istruzione, e cioè anche il 
mediano oltrei 1 possibile e il conveniente. 


L’argomento di questo cap. 7, come si vede, è l’educa- 
zione musicale come istruzione tecnica (raidela) per l’esecu- 
zione diretta del péX0g (musica e parole). In questo argomento 
generale si trova inserita la discussione dei paragrafi 2-6, che 
qui ci interessano, e di cui ripeto il testo: 


2. Ere dì draipeciv Arrodeydueda TV ueibiv Me Srarpovol TIVEC 
Èv priocogpia, TA uÎv NILXA, TA SÈ TPAXTIXA, TA S'EVIOLOLAOTIXA 
TIDBÉVTEG, XAÙ TV Appoviov THIV puo rmpòc Exaota TOÙUTW olxelav 
KX\nv Ttpòg dXXo uépoc TIYÉAoL, pautv d'oò udc Évexev Wperelac 
Ti) povorx7 YpRnodar Seiv, dAXA xai TAELOvWwYV Yapv: xal YAp madelac 
Evexev, xai xadapoewg' Ti Sì Mfyvouev ThIV xAdapotw, viv uev aTAdc, 
TAALv d'Év TOÙc repi rmomtixiig époluev capéotepov TpiTov SÈ rpòc 
Slaywyny, TPÒG dveotv TE xal tpòg TRV Tg ocuvtoviac dvatavatv' 
pavepòv OTL YpNnotéov uèv Tdioas Taic dppoviatc, .0d TÒòv aùròv dè 
Tportov TaoaLe YPNoTÉOv, dXXa Tpòc uèv Thv mardelav Taic NIKWTK- 
Tac, pò dÈ dxpoao dAXWV YELPOLPYOUVTWW XA TATG TPAXTINATG 
xai taic EvdovotactIXaLC. 

3. è Yap tepi Eviag cuuBatver madoc vuyac ioyup@c, TOÙUTO Èv 
Tacac Lmapyet, To Sì Artov Srapéper xai To udidov, olov ÈAeoc 
xat popoc' ETL d'evBovoracuòc, xai Yap Und TAÙUTNG THG xiwNoewg 
xataxmytpol TIvéc elio, Èx T&wv d'iepiòv ueibiv Op@uev ToLTOLC, dTAY 
yonowvtar Toîtc Etopyratovor Thv duynv pireot, xadrotapevouc Mdoerep 
latpelag TUYOVvTAG Mal xadapoewc. 

4. TAÙTÒò È TOÙTO dvayxatov Taoyetv xa Tobe Éienpovac xat 
TOÙG pofpntiMobe xai Tobe dAwg TadNTIXOYÙC, Toùc d'XX0uc xa8d°doov 
ETIBAMMEL TV ToLoÙtWwy Exdotw, xai maior Yiyveodai tiva xAdapotv 
xai xovpitecdar ue’ Ndovic. 

5. 6potwg dì xai tà uéin TÀ xadapTixà Tapéyer yapav aBiaB7 
Toîg dvdpwrots. 

6. Stò TaATc puèv tTotavtate dpuoviatc xai Toîc Totobtors uéieot 
Betéov Toùc TAV deatpixnv povommhv uerayetpitoptvove d'ywwoTag: 
erei dò Pdeathg Srrtdòc, dè puèv tievdepoc xal merardevpévoc, è Sè 
poptixòc Ex Pavavomy xai INntov xai Kw TOLOLTWY cUfXEIMevoG, 
arodotéov dybovac rai dewplac rai Tot TOLOLTOLG TPÒG dAvATALOtY, 
eloì Sì Morep aùribv ai puyai mapeotpaupévar Tg xatà puow ÉÉewc, 
oÙTtWw Xal TGV Adpuovidov mapexBadoer loi xai T@V uerbv TA GUvVTOva 
xal Tapaxeypwopéva, Toei dì Thv NIovnv Éxdototg TÒ xatTàa qua 
olxetov. SLorrep &rodottov Etovaiav Toîc dymvtoptvorg mpòg TÒV 
BEXATNY TÒVv TOLOÙTOYV TOLOÙTWw Tivi ypiodar TO vYéver Tg uovo. 
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Nel par. 2 sono elencati i tre tipi di musica (e le corrispon- 
denti armonie), e poi, lasciata da parte la musica educativa, 
che serve all’istruzione e viene eseguita direttamente, l’atten- 
zione si concentra sugli altri due tipi di musica: descrittiva 
e orgiastica, cioè musiche che svolgono la loro funzione in 
quanto siano ascoltate (rpòs dxpdacw), e non eseguite o can- 
tate personalmente; e queste sono entrambe, anche se in di- 
versa maniera, le musiche catartiche nominate nel par. 5, tà 
utin tà xadaprixd (così dice e deve dire il testo, non mpaxtixd, 
come vorrebbe la congettura del Sauppe accolta dal Ross). 

Si noti poi che, nel par. 2, Aristotele dice di voler fare 
« ora» un accenno a ciò che egli intende per catarsi (ti dè 
Méyopev TIv xd4dapow); alle parole vòv uèv drAdg va sottinteso 
2posuev, messo alla fine della frase: vîiv ... dTtA@wg ... tpodbpev. 
E difatti, nel par. 4, spiega brevemente il concetto e il mec- 
canismo della catarsi; e poiché ha detto nel par. 2 che tale 
concetto è pertinente all’indagine sulla poesia, lo spiega ap- 
punto con riferimento alla tragedia, nel par. 4 (dopo di che, 
nel par. 5, ritorna alla musica). Che lo spieghi con riferimento 
alla tragedia, risulta dalla menzione di &Xeoc xaì péBoc, « com- 
miserazione e terrore », che sono le « emozioni » tipiche della 
sintassi tragica (ved. Poef. 6,2,6 ecc.). 

Per spiegare il meccanismo della catarsi, Aristotele parte 
— come al solito — da ciò che è più noto e a conoscenza di 
tutti: 6p@pev, dice nel par. 3, «noi possiamo constatare ». 
Qui, dopo avere accennato al diverso grado di passionalità 
che è latente in tutti gli uomini, e alle emozioni della paura 
e del terrore che la tragedia suscita per la natura stessa del 
racconto tragico, Aristotele adduce il caso limite di una ten- 
sione psichica eccezionale, uno stato d’animo parossistico 
(èvBovoracuéc), con manifesto riferimento ai rituali misterici 
degli dpyta e quindi ai putin tgopyiatovta ThvV puynv. Un inva- 
sato non potrebbe egli stesso eseguire le musiche che gli gio- 
vano, ma ascolta quelle musiche ossessive, tà iepà putin, e 
noi ne vediamo l’effetto: l’orgasmo parossistico sbollisce, e 
l’invasato si acqueta (6p@pev ... xadiotauévovc), come se un 
medico avesse purgato il suo corpo da umori maligni: dorep 
latpelag ... xa xa&dpoewg (è un’endiadi). Come queste musiche 
di tipo orgiastico servono a ricomporre una tensione isterica 
(2v8ovorrcuéc) da cui alcuni uomini possono essere posseduti, 
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così per la massa degli uomini plebei (come spiegherà il par. 6) 
sono utili le musiche del tipo orgiastico (èvdovaraotix) perché 
soddisfano i loro istinti latenti. 

Aristotele dunque parte (par. 3) da ciò che è più noto: 
una cura medica purgativa, e la distensione psichica di un 
invasato. Ma tutti gli uomini sono soggetti a varie forme di 
emozioni, come ÉXeog e péfoc; la passionalità è latente in tutti, 
e quindi ha bisogno in tutti di essere opportunamente rego- 
lata. Un elenco di emozioni (r&8n), che deviano l’animo dal 
retto giudizio e dalla equilibrata valutazione di vicende uma- 
ne, si trova nell’Etfica e anche nel secondo libro della Reforica: 
Aristotele descrive ogni singolo ré80g e il suo contrario: ira- 
condia e accidia, pietà e dispregio, paura e audacia, tenerezza 
e odio. La virtù sta nel giusto mezzo; e la cura sarà neces- 
saria per ogni uomo comune, normale, cioè per tutti gli uo- 
mini. Qui dunque interviene, per il benessere sociale, la ca- 
tarsi poetica, o quella musicale; di qui il valore sociale e la 
funzione pratica della poesia e della musica, anche a prescin- 
dere dalla radeia come conoscenza (ud8norc, apprendimento) 
e dalla Stxywyh) come guida alla quiete psichica (dvaravar, 
par. 6). 

Il par. 4 è essenziale: tadtò di toto dvayxatov rdoyev TÀ. 
« Ebbene, questo stesso sollievo dalla tensione psichica deb- 
bono necessariamente provare (assistendo a una tragedia) 
quelli che sono proclivi alla commiserazione, o facili a spa- 
ventarsi, o in generale soggetti alle emozioni ». Provano la 
stessa sensazione, cioè quella di uscire da una cura medica, 
come è detto nella frase precedente (par. 3): Worep latpetag 
tuybvrac xai xaddpoewc. E quindi accade a loro di sentirsi 
purgati, liberati dagli umori cattivi, non del corpo ora, ma 
dell'animo, e sentirsi sollevati, xovpltecda., con un senso di 
piacere, ue8”MSovfc. Nello stesso modo, épotws (cap. 5), anche 
le muse catartiche danno agli uomini un godimento che non 
è nocivo, yapàv dBiaB7; e ciò viene di seguito spiegato nel 
par. 6. 

Questo è il semplice meccanismo della catarsi. Qui Ari- 
stotele lo espone semplicemente (é&rA66, par. 2); dice che così 
avviene, che così deve avvenire: toto dvayxatov mdoyet ... TOoÙc 
radntixovc. Ma già qui è evidente il suo riferirsi a quelli che 
sono all’atto pratico, nella comune degli uomini, gli effetti 
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prodotti da una tragedia. Dunque della tragedia si dà sem- 
plicemente una giustificazione psicologica, sul piano reali- 
stico. Non c’è altra causa per ammettere la catarsi che l’obser- 
vatio del comportamento umano durante e dopo lo spettacolo 
teatrale. Il misticismo platonico aveva condannato il teatro 
nella pretesa di eliminare dall'uomo ogni emotività; il reali- 
smo aristotelico pretende solo di dare una regola alle emo- 
zioni irrinunciabili dell'animo umano. Platone aveva condan- 
nato la mimesi ontologicamente; Aristotele chiarirà nella 
Poetica che la mimesi è un istinto umano inalienabile. Ma 
già il concetto di mimesi è attivo in questo passo della Po/- 
tica, là dove è detto che il processo della catarsi comincia 
dall’&xpéaotg, cioè si costituisce su una alterità, e non nasce 
dall’interno del paziente. 

Occorre la riproduzione imitativa di vicende miserande e 
terribili perché si producano nello spettatore i sentimenti di 
pietà e di paura in un grado emozionale. Il nocciolo della 
teoria artistica di Aristotele, e quindi la sua vera risposta a 
Platone, sta nell’avere scoperto l’alterità del processo artistico, 
il poeta e il lettore, come il medico e l’ammalato. Né si deve 
confondere un fatto con l’imitazione di quel medesimo fatto: 
questo Aristotele obietta a Platone esplicitamente, sia pure in 
diverso contesto (Mezaph. IV 29, 10252 11): tò ywAaivew tò 
uipetodar AfYwy, « Platone chiama zoppicare ciò che invece è 
imitare uno Zoppo ». 

La mimesi, che è l’essenza dell’arte, pone l’uomo nella 
condizione di provare certe emozioni non personalmente, ma 
attraverso vicende miserevoli e tremende nelle quali non è 
attore bensì spettatore. Avversità e sciagure personalmente 
sofferte possono produrre rassegnazione o disperazione, ma 
non offrire la cura per governare la propria passionalità. Il 
concetto che rimaneva indistinto nella mistica platonica, la 
passionalità, per sé stessa condannabile, viene separata da 
Aristotele mediante la distinzione fra realtà sofferta e soffe- 
renza di una sofferenza rappresentata; di qui l’importanza che 
assume la mimesi al fine di valutare l’effetto pratico dell’arte. 
Mimesi e catarsi sono nozioni coordinate fra loro. Non c’è 
catarsi senza mimesi. Poiché si tratta di catarsi di eccessi pas- 
sionali, occorre la mimesi per produrre gli stati passionali 
attraverso la cvuradera: questa è funzione specifica di ogni 
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mimesi per sé stessa, in particolare nella danza e nella musica; 
la musica è tale da manifestare interamente la propria $ubvapic, 
nella maniera più immediata (cfr. Poet. 6,4,17; 26,4,28); ma 
anche senza la danza e senza la musica delle canzoni, dice A., 
chiunque assiste a una rappresentazione mimetica partecipa 
delle passioni raffigurate e vive le medesime emozioni dei perso- 
naggi (Po/. VIII 5, 13404 12): axpompevor tév puuNnoewv Yiyvovtar 
tavteg cuurtadetc, xal ympis THOV puduéov xal TOY pEeibov adrtiv. 

La tragedia, come la commedia sotto altro aspetto, e in 
diversa misura l’epopea ed ogni altra forma di poesia, che 
sia tale nel giudizio aristotelico, è mimesi che riproduce un 
fatto, e perciò suscita emozione, e quindi è catartica. Paralle- 
lamente (6uotwc, Pol. VIII 7, 5) le musiche catartiche sono 
quelle descrittive, rpaxtixà uéim, che esprimono rp&yuata, 0s- 
sia fatti, nella maniera musicale naturalmente, e con le armonie 
appropriate; producono dunque emozioni, e quindi catarsi 
accompagnata da piacere. Le armonie catartiche sono (oltre 
le orgiastiche) le musiche imitative di azioni, « mimetiche »; 
a questo tipo di musica si accenna anche nella Poezfzca (1,2), 
là dove si legge che « una buona parte » della musica è mi- 
metica, e poco dopo si chiarisce (1,3,18) in che modo si debba 
intendere ciò. Questa è la musica catartica; non è tale quella 
« educativa », gli n)9xd uéin, in cui si esprimono piuttosto 
caratteri, 79m, e non emozioni, nd8n. Una specie di catarsi 
invece è prodotta dalla musica orgiasticà, ma perché questa 
serve a placare e sedare l’animo attraverso un processo omeo- 
patico, e non a suscitare emozioni: il processo si svolge in 
un’altra direzione e in maniera diversa da quella catarsi mu- 
sicale e poetica, a cui si accompagna una soddisfazione d’or- 
dine spirituale, che nella musica è godimento e gioia (yapd), 
nella poesia diletto e piacere (Bovf). 

Ma si badi bene che si tratta di una soddisfazione di ordine 
psicologico, e non intellettualistico: non si tratta di una « chia- 
rificazione intellettuale », di una Auf&k/érung* derivante dal 
comprendere meglio, cioè derivante dalla u&9no che la 
uiunors procura (Poet. 4, 1). Non c’è dubbio che l’imitazione 
sia un istinto umano, che procura apprendimento e quindi 


1 Così Leon Golden, Mimesis and Katharsis, « Classical Philology » 1969, pp. 145-53. 
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piacere, secondo Aristotele; tale istinto è l’origine prima della 
poesia e dell’arte, in quanto mimesi (Poez. 4, 1-3); ma la 
mentalità progressista e illuministica di Aristotele sa distin- 
guere fra origini e sviluppi, fra l’istinto naturale e il perfe- 
zionamento della ragione. Ogni piunog produce ud8now e 
quindi )Sovny, ma la mimesi che realizza la catarsi è quella 
che è propria della poesia drammatica e della musica pragma- 
tica, costruite dalla tecnica sperimentata dell’uomo. Non è 
catartica una mimesi che riproduce caratteri, per esempio, 
79m e non né8n (ved. Poet. 6, 8): una tale mimesi è arte, nel 
senso di « techne » e noi diremmo «letteratura », ma non è 
« poesia » (nel nostro senso di espressione lirica). Non è ca- 
tartica la poesia, per Aristotele, se non riproduce una ulunoic 
contesta di ra9Muata che siano emozionali, cioè destino n&®mn 
nel lettore. Che le nozioni di x&daporg e di uddNnarg non siano 
correlative,- sibbene opposte, è stato detto chiaramente da 
Aristotele nel breve passo che abbiamo citato a principio 
(Pol. VIII 6, 13412 23: ...6v olc 7) SPewpia xddapow puiiiov 
Sivatat 7) pd9now). Perciò la xddaporc di Poet. 6,2 non è colle- 
gabile con la pa8now di Poet. 4, 1. 

La citata pagina della Po/itica mi pare dunque perspicua, 
sia nell’esposizione tecnica delle tre classi di armonie e della 
funzione sociale di ciascuna, sia nell’esposizione di quel mec- 
canismo elementare che è la catarsi, intimamente connessa da 
un lato con la mimesi e dall’altro con il piacere. Forse giova 
sottolineare che la catarsi non è la mimesi, come il piacere 
non è la catarsi; si deve dire piuttosto che la catarsi è un 
effetto (&pyov) della mimesi, e il piacere è un effetto della 
catarsi, oltre che della mimesi per sé stessa. Tutto ciò è spie- 
gato nella Poetica; né deve stupirci che nella Poetica sia no- 
minata una sola volta la catarsi, nell’ultima frase della defi- 
nizione di tragedia (cap. 6); ma si parla abbondantemente 
dell’effetto della tragedia, e del piacere, e delle emozioni di 
pietà e paura. La nozione di catarsi è spesso presente; non 
se ne parla tuttavia di proposito, e ciò dipende da una ragione 
che mi pare ormai evidente: infatti la catarsi, che non è il 
fine teoretico della tragedia, ma solo un effetto, si svolge sul 
piano psichico, e valorizza la poesia nell’ambito sociale (ossia 
politico), come la musica; è di ordine psicologico, e non 
artistico; resta al di fuori oppure ai margini della téyvwn, ossia 
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della trattazione specifica dell’arte. Se un capitolo sulla poesia 
fosse stato aggiunto alla Politica (rpayuateia moMtiXN), una 
trattazione del concetto di catarsi vi avrebbe avuto la sua sede 
adatta’: vi avremmo trovato la poesia valorizzata in funzione 
della mardeta, e della xddaporc, e della Staywyn, come Aristotele 
ha fatto per la musica nella Politica; ma quando volle com- 
porre una téyw della poesia, esulava dal progetto ogni con- 
siderazione di ordine educativo, etico, sociale*. Invece rientra 
nella trattazione della téywn il piacere, perché il piacere è il 
fine pratico della poesia, cioè lo scopo di questa attività 
« poietica », che è la poesia (arte « poetica », anche se pros- 
sima alle arti o scienze superiori e dianoetiche come la filo- 
sofia: Poet. 9,2). Nella generale concezione aristotelica delle 
attività umane, le arti « poietiche » hanno appunto come sco- 
po il piacere e la ricreazione (rpòds iSoviy, mpòc Stayoynv), e 
si distinguono sia dalle scienze superiori (che non servono 
né al diletto né all’utile) sia dalle arti utilitarie, intese alle 
necessità della vita, mpòs tavayuata?. 

Nella Poezica si parla dunque del piacere piuttosto che della 
catarsi, perché questa finisce per diventare un elemento del 
generale concetto del piacere artistico, i cui fattori, prima 
ancora che l’effetto psichico della catarsi, sono quelli che de- 
rivano dalla mimesi, cioè conoscenza del soggetto e apprezza- 
mento dell’espressione, come si legge in Poet. 4,1-2: ud8nowc 
e arepyacia, apprendimento e lavorazione. 

La parola i)Sov) in alcuni passi della Poetica ha significato 
generico, oppure è connessa con la conoscenza che la mimesi 
procura agli uomini, e che non è cognizione del particolare, 
ma nell’arte assurge ad essere conoscenza del generale, ossia 
del vero (Poet. 9,2). Però la nozione di catarsi è operante 


1 La formula tv toîc mepi momtiixiig tpodpev, usata da Aristotele nel passo qui sopra 
addotto (Po/. VIII 7,2), ha un isgnificato per sé stesso generico; non rinvia neces- 
sariamente a una trattazione concepita in quella stessa forma che la Poetica ci presenta. 
? Ciò risulta in maniera limpida dai criteri che vengono stabiliti in Poet. 25,1 per 
la lettura e il giudizio della poesia; in particolare si esclude che l’arte poetica, consi- 
derata in sé, possa essere valutata secondo criteri e interessi e argomentazioni che 
sono propri della politica: la èp86tng della poesia si giudica con un metro diverso 
da qualunque altra disciplina. 

3 Sulle tre classi delle arti: utilitarie, edonistiche, teoretiche, si veda Metapb. I 1, 981b 
13-25 (anche X 7), inoltre VITI 2: « le arti e le scienze poietiche sono potenze, perché 
sono principi di mutamento ... la scienza è potenza in quanto possiede raziocinio ». 
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quando si parla dell’&pyov in connessione alla )$0vh, anzi alla 
speciale (olxeta) dov che si richiede alla tragedia e all’epopea, 
e che si procura mediante le emozioni stabilite, pietà e paura. 
Così dice alla fine (« non un qualunque piacere queste poesie 
debbono procurare, bensì quello che si è detto »), nel cap. 26, 
che rimanda espressamente al cap. 14,2 (1453b 11-13): « me- 
diante la mimesi il poeta deve procurare il piacere che deriva 
dalle emozioni della pietà e della paura ». Dice « mediante 
la mimesi »: mediante questa si compie la catarsi che le scia- 
gure e i lutti e i patimenti rappresentati comportano (tiv ... 
radnuatwv xddapow), quando sono tali (tiv torosrwv) da su- 
scitare nello spettatore le forti emozioni della commiserazione 
e del terrore. Così dice la definizione di tragedia: $,° èAéov 
xai poBov IEPAIVOLVOA TV TOY TOLOLTWY TadNuaTwv xadapotw. 
Questa è la tragedia come piumotg... Spwvtwv (Poe. 6,2,4): 
mimesi compiuta dai personaggi che svolgono una rnpatic 
contesta di ra9Muata tired xai poBepd: una piunotg madnud- 
twv che procurano la catarsi e con essa il piacere. 

Già Platone aveva fatto l’osservazione che si prova diletto 
nel vedere raffigurato con arte ciò che nella realtà si detesta 
o si sfugge; ma ne traeva solo un motivo di scandalo. Aristo- 
tele ripete l’osservazione fin dal principio del trattato (4,2), 
ma su ciò costruisce la teoria: giustifica la mimesi come un 
istinto naturale, che produce conoscenza per i soggetti raf- 
figurati, e produce piacere per l’esecuzione tecnica (4,2,15-17); 
e inoltre, attraverso l’alterità del processo artistico, come ho 
detto sopra, Aristotele giustifica sul piano della realtà psico- 
logica quell’atteggiamento umano di compiacersi del dolore 
rappresentato nell’arte: la ragione di quel comportamento 
non è malignità o invidia o volgarità, ma l’opportuna ed 
istintiva correzione della passionalità di ciascun uomo; questa 
è la catarsi, e produce piacere. Questa è la ragione dell’arte 
sul piano sociale, e il piacere che ne deriva è la ragione di 
quel fascino eterno che suscita la poesia, attirando a sé gli 
spettatori e i lettori come un bene inalienabile dell’umanità. 
Anche qui il realismo aristotelico, umanitario e pratico, si 
oppone all’idealismo platonico. 

Bisogna però ricordare che la catarsi è una nozione co- 
mune nella cultura greca già prima di Aristotele: anzitutto 
come terapia somatica, nella medicina ippocratica, ma anche 
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come terapia psicologica, attraverso la musica, nella scuola 
pitagorica. Sotto entrambi questi aspetti è ben nota a Platone 
(Sofista, Timeo, Leggi), che ne descrive il procedimento omeo- 
patico inteso in ogni caso a ristabilire una ovpperpla, un equi- 
librio, sia del corpo sia dell’animo, attraverso movimenti e 
musiche. Aristotele non fece altro che applicare tale nozione 
alla mimesi poetica, e proprio alla tragedia più che all’epica, 
perché la tragedia si realizza in più denso e rapido contesto 
(Poet. 26,5-6) e meglio raggiunge, con il fine dell’arte, il suo 
specifico effetto (Poez. 26,7). 


NOTA SULLA COSTITUZIONE DEL TESTO 


La prima edizione critica della Poete4 fu quella del Vahlen, 
nell’Ottocento: allora il problema critico consisteva nel ripu- 
lire il testo vulgato dalle alterazioni che vi si erano introdotte 
sulla base dei codici recenti. Infatti, fin dall’ed:ifio princeps, 
che è un’Aldina del 1508, nel primo volume dei Abezfores 
Graeci, il testo era stato attinto da manoscritti deteriori del- 
l'età umanistica; solo tre’ secoli più tardi fu messa in luce 
l’eccellenza del parigino (A), databile verso la fine del decimo 
secolo: da questo gli altri codici superstiti apparivano discesi 
per varie vie, deteriorando più o meno la redazione del testo. 
Tale teoria del codex unicus, la cosiddetta teoria degli « apogra- 
fisti », è valida entro i termini indicati, cioè se si considera il 
rapporto del solo A con i codici del Quattro o Cinque- 
cento; ed è stata ribadita più tardi da Edgar Lobel (1923, 
ved. la Nota bibliografica a p. 253), malgrado qualche incer- 
tezza non molto rilevante. Quindi il Vahlen, dopo il Ritter 
(1839) e lo Spengel (1866), segnò un punto di arrivo con la 
sua opera editoriale (1867, 1874?, 1885), perché si propose 
e condusse a termine la revisione sistematica della tradizione, 
con l’intento di ristabilire metodicamente la redazione di A, 
dopo che questo era apparso come il capostipite di tutti i 
codici conosciuti allora, e quindi unica fonte primaria per 
la costituzione del testo. 

Ma dopo di allora sono venute alla luce ancora tre fonti 
primarie: anzitutto un altro codice greco (B), scritto intorno 
al 1300, forse a Costantinopoli, e conservato a Firenze nella 
Biblioteca Riccardiana, del tutto indipendente dal parigino; 
inoltre la versione araba, eseguita su precedente versione si- 
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riaca da Matteo di Giona (Abu Bishr) nel sec. X e trascritta 
in un codice parigino del secolo successivo (Z), pubblicata 
per intero dal Margoliouth nel 1911 e poi dal Tkatsch nel 
1928 (della versione siriaca si conserva solo il brano iniziale 
del cap. 6); infine la traduzione latina (Y) prodotta nel 1278 
a Viterbo da un famoso interprete aristotelico, Guglielmo di 
Morbeca, e pubblicata per intero nel 1953, nella collezione 
dell’ Arzstoteles Latinus. Naturalmente di Z si può fare soltanto 
un uso molto parco ed oculato; in Y si riflette meglio, come 
in un calco, il codice greco che il traduttore latino possedeva, 
simile ad A per il testo, e tuttavia diverso, ossia gemello di A, 
come si dice. Quindi il nuovo problema critico, già in parte 
affrontato nelle edizioni del Rostagni (1927, 1945?), e poi di 
Rudolf Kassel (1965, con rinnovata collazione di B), consiste 
nel riproporre il testo della Poetica non più sulla base del- 
l’unica fonte A, sibbene sulla recezsio di quattro fonti, critica- 
mente valutate nei loro rapporti stemmatici. Lo sfezzza non 
presenta incertezze, e non si ravvisano contaminazioni late- 
rali fra i diversi filoni della tradizione, discendenti da un 
archetipo medievale (a): 


lo 4 
0) Syr 
A 
B A Y Z 


L’esistenza dell’archetipo comune alla tradizione orientale 
ed occidentale è dimostrata dalla comunanza di alcuni evi- 
denti errori, caratteristici e distintivi: ad esempio Xéferg xai 
Siavotac invece di Xéfer xai Stavota (6,8,50), drAoiv per &oràov 
(15,6,27), cuvséopwv per ouvitouo (20,7,54), otvov per éorvov 
(21,4,44), &vaXoyov per &Aoyov (24,7,46), ta per Zwpd (25,9,63), 
e parecchi altri. L’archetipo, a quanto è lecito immaginare, 
si costituì al momento delle prime trascrizioni dalla scrittura 
onciale alla minuscola, che cominciò a prevalere fra l’ottavo e 
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il nono secolo. Il codice in onciale, o una prima copia in 
minuscola, che fu portata in oriente per essere tradotta in 
lingua siriana, forse nel centro culturale di Bagdad, presen- 
tava già tali errori; gli stessi giunsero per altra via al subar- 
chetipo della tradizione occidentale e si ritrovano quindi 
anche in B e in AY. Come un errore di scrittura onciale si 
può ad esempio valutare il citato ta, scritto ZQIA per 
ZQPA. Un errore d’onciale, di cui è immune Z, è iStac per 
"Tad (26,5,34); l'errore è presente in ABY, e quindi la scrit- 
tura IAIAX da IAIAZ s’era prodotta già nel subarchetipo 
occidentale (8). Come questo idtac, altri consensi erronei di 
ABY, di contro alla tradizione orientale (Z), dimostrano il 
presupposto di un subarchetipo occidentale: per esempio 
yuviSov contro Xtwvidov (3,3,16), paxpòs contro où paxpòc 
(47,5,31), Stdéueva contro ddbueva ossia AIAOMENA (18,7,43), 
ueyadtwTov contro MaccaXwréy (21,1,6), forse KAurawuyho- 
tpav contro KAvrauMotpav (14,4,24), ecc. Quindi il consenso 
di BZ in lezioni giuste, che si rileva in altri punti, non significa 
che B e Z formano un’unica famiglia, bensì che hanno conser- 
vato la lezione dell’archetipo in questi punti del testo, mentre 
AY l’hanno alterata. La recensio si valuta in base agli errori, 
cioè alle innovazioni, e non in base alla conservazione del testo. 

Dal capostipite subarchetipo (8) si dipartirono dunque due 
diversi filoni: l’uno fa capo a B, e l’altro ad A e Y; e se 
consideriamo la datazione di A (fine del sec. X), i due diversi 
filoni della tradizione occidentale erano già costituiti verso 
l’anno mille. D'altra parte, la coincidenza di AY in mani. 
festi errori, ignoti a B, dimostra l’indipendenza di B e il suo 
valore, di contro al più antico codice greco superstite, che è 
A. Infatti AY concordano, ad esempio, scrivendo ua8nudtwy 
invece di ra8nudtwv (6,2,8), romoer per où rmomoer (6,8,51), 
to yéver per tò évìù ossia TQIENI (8,1,2), XMéÉig per té fc 
(10,2,6), &ppaow per Spauaot (17,5,30), tovnudtwv per rompudtwy 
(24,2,7), e in molti altri casi, in cui si può spesso addurre in 
favore di B la testimonianza di Z, cioè la concordanza di B 
con Z in lezione autentica di contro all’errore di AY. Si noti 
in particolare l'ampia lacuna prodottasi in AY per un omo- 
teleuto in 16,6,34-35, mentre la frase originaria si è conser- 
vata concordemente in B e Z. 

Dimostrata così l’esistenza di un capostipite (y) comune 
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ad AY, l’importanza di Y per la recensio consiste in questo, 
che il suo eventuale consenso con B denunzia meccanicamente 
l’errore di A: per esempio &pEauévorc di A contro dpEdpevoc 
BY (4,4,29), raptye di A contro &pa tye B, si habet Y 
(4,544), otov de di A contro olov ot te B, puta quae Y (15,5,31), 
ecc. Inoltre la testimonianza di Y, in quanto gemello di 
A, conferma la teoria degli « apografisti » in linea generale, 
cioè che i codici d’età umanistica discendono sostanzialmente 
da A: in alcune lezioni erronee, infatti, concordano più con 
A che con Y, mentre il loro accordo con Y, in minuzie di 
scarso rilievo ai fini della recensito, pare dovuto piuttosto al- 
l’impegno esegetico che esercitarono sul testo così gli scribi 
umanisti come il traduttore latino. Ora si può affermare, per 
lo meno, che alcuni codici umanistici, se supponiamo che 
non discendano da A, dipendono tuttavia da un antigrafo 
affine, e più stretto al ramo di A che a quello di Y. Però il co- 
dice greco di Guglielmo di Morbeca era talmente affine ad A, 
che un codice ancora più affine finisce praticamente per coin- 
cidere con A. Pertanto nessuno dei manoscritti umanistici 
può presentare qualche lezione migliore del consenso di AY, 
se non per congettura rispetto alla redazione del capostipite y, 
oppure per contaminazione con il filone di B. Perciò nell’ap- 
parato è stata citata sporadicamente qualche lezione conta- 
minata di codici descripti come D e W, perché in un secondario 
gruppo di codici, che certamente è disceso da A, si ravvisa 
tuttavia qualche contaminazione con lezioni particolari della 
redazione di B. 

Una moderna edizione della Poetica deve essere dunque 
basata sullo stewzza disegnato a principio, che è valido per 
le linee essenziali della recensio. Ai due codici greci A e B si 
affiancano con pari diritto le due versioni, latina e araba, per 
la costituzione del testo, quando però sia accertabile con sicu- 
rezza il testo greco che esse riflettono o suggeriscono (il che 
va detto specialmente per Z). Ciò posto, lo sfewzza significa, 
in linea teorica, che il consenso di ABY vale quanto Z; e B 
da solo quanto AY: in tali casi la recensione è aperta, come si 
dice, e spetta al nostro :iudicium la scelta fra le varianti. La 
recensione è invece chiusa, quando si danno altre costella- 
zioni di accordi; infatti il consenso di BZ ha valore preva- 
lente su AY; e AB deve prevalere su Y; e BY su A. In tali 
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valutazioni della recensio si prescinde, naturalmente, dalle le- 
zioni scarsamente significative e da variazioni puramente grafi- 
che, o da sporadici accordi in minuzie testuali, dovuti per 
esempio ad itacismo (scambio prodotto dalla tardiva pro- 
nunzia che unifica in -i- anche le lettere n, er, ed anche u, or). 
Contro lo stewzza si rilevano soltanto due o tre eccezioni 
reali o apparenti: così è molto strano l’accordo di BY nel- 
l’erroneo tò B rispetto a tò p di AZ (in 20,1,10, fra gli 
esempi di consonante continua). Contro lo stemzza si deve 
anche notare il consenso di YZ in 25,7,54, dove YZ riflet- 
tono in traduzione la parola greca inmoxopvotai, che non com- 
pare in AB: ma si tratta di citazione omerica, quindi la parola 
potrebbe essere stata intromessa nel testo, da Y e dalla fonte 
di Z indipendentemente, attraverso ricordo o collazione del 
passo omerico; altrimenti si dovrebbe ammettere che la pa- 
rola, presente nell’archetipo (a), fosse caduta indipendente- 
mente e casualmente così dalla copia di A come da quella 
di B. 

Nel complesso bisogna riconoscere che la tradizione della 
Poetica è abbastanza unitaria, benché tra la fonte di Z e la 
scritturazione di B sia intercorso un periodo di almeno quattro 
secoli. E lo stato del testo è abbastanza buono nelle singole 
fonti primarie; tuttavia, a parte minori omissioni in ciascuna, 
un’ampia lacuna presenta B fra i capp. 25 e 26 a causa di un 
salto nella copia prodottosi a metà di un rigo, e un’ampia 
lacuna a metà di un rigo si è prodotta in Z fra i capp. 24 € 25. 
Purtroppo queste due fonti primarie hanno subito anche 
un’altra iattura, in prosieguo di tempo, ma per causa materiale: 
ora da B risulta asportato il primo foglio di scrittura, e in Z 
manca l’ultimo foglio. 

Bisogna anche riconoscere che il testo dell’intero trattato, 
quale appare dalla recensio delle fonti primarie e cioè dalla 
nostra ricostruzione dell’archetipo (a), ci è stato tramandato 
fedelmente: questo va detto in maniera esplicita, in modo 
da rifiutare senza esitazione tutta l’abbondante letteratura in- 
tesa a denunciare trasposizioni, lacune, interpolazioni, che ad 
una critica esegetica più serena e più severa appaiono vera- 
mente gratuite. Il testo non ha subito, nell’antichità o nel 
medio evo, quelle gravi alterazioni che molti editori e critici 
hanno intravisto, e che alcuni continuano a vedere con osti- 
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nazione, anche dopo i commenti di Valgimigli e di Rostagni. 
La teoria ottocentesca della « trasposizione » di interi brani, 
o quella più recente, ma della stessa matrice, la teoria delle 
« stratificazioni» successive nel testo, non credo che richie- 
dano più lungo discorso. Per parte mia ho rifiutato, attraverso 
l’esegesi, persino una lacuna relativa all’orzazus delle parole 
(cap. 21), che dopo il rilievo del Maggi nel Cinquecento si 
era stabilita senza opposizioni nella vulgata. Per quanto poi 
riguarda particolari del testo, non ho ammesso le molte 
cruces già eliminate dalla vigorosa esegesi del Rostagni e di 
altri, a cominciare dallo stesso Vahlen, ma di nuovo riaffer- 
mate da più recenti editori (Gudeman, Kassel) e commenta- 
tori (Montmollin, Else). Ho ammesso soltanto la trasposizione 
di un inciso nel paragrafo del syndeszos (cap. 20), e credo di 
avere individuato giustamente una lacuna di due parole per 
omoteleuto nell’ultimo capitolo: ’Iuàg <upd | n 8 ‘Ido. 

Piccoli ritocchi al testo, nei particolari, sono naturalmente 
indispensabili, come per ogni altro testo di lunga tradizione 
manoscritta e di non pedestre intelligenza. Alcuni sono di 
evidenza palmare; i più belli sono del Vettori, nel Cinque- 
cento, quasi banali nel contesto in cui ricorrono (&Aoyov in 
cambio di d&vaXoyov, e dvayvboer per dvayvwpioe, oltre Twpd 
per Ct&a, oppure Aîvyeî î) t) dove era scritto un alyew)tn senza 
senso). Altri, già eseguiti nel Cinquecento o più tardi, non 
figurano ormai come congettura, perché sono stati confermati 
come tradizione in seguito alla scoperta delle altre fonti pri- 
marie, e specialmente del codice B. Il principale compito di 
una revisione sistematica del testo, in base a tutte le fonti 
utili per la sua costituzione, deve consistere appunto in una 
spassionata indagine della tradizione: non si devono soprav- 
valutare i dati offerti dalle nuove fonti, ma non bisogna 
neppure soggiacere al peso di una vulgata secolare che si è 
costituita su altre basi. Naturalmente la critica testuale non 
va disgiunta dalla critica esegetica, anzi è sempre condizionata 
dall’esegesi, tranne i casi di varianti che siano indifferenti per 
la lingua e per il concetto; ma è necessario che l’esegesi sia 
pronta a rinnovarsi, senza sottostare per inerzia ad una qual- 
siasi autorità ermeneutica, costituitasi da tempo o prevalsa 
modernamente. Più in generale si può dire che, nella critica 
testuale, non deve esistere né un metodo conservativo né un 
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metodo innovatore; il testo tràdito va difeso tutte le volte 
che lo merita, perché questo è l’ubi consistam, ma un intervento 
su di esso è lecito tutte le volte che la ra2%0 (linguistica o con- 
cettuale) lo richiede. Purtroppo non è possibile definire in 
teoria quali siano i limiti di tali operazioni; soltanto all’atto 
pratico si manifestano wmodus e iudicium di un editore, cioè 
l'equilibrio e la competenza con cui riesce ad usare della 
rEcensio. 

Il testo da me presentato diverge in molti luoghi da edi- 
zioni precedenti, e in particolare dall’ultima, che è quella di 
Rudolf Kassel e che si basa sulla medesima recensito con il 
medesimo stezzzza codicum. Le divergenze dipendono da diversi 
fattori, che debbono essere partitamente considerati, e cioè: 


1) difesa del testo tràdito nei codici A e B, per cui non ho 
accolto una quantità di cruces, lacune, congetture ammesse 
dal Kassel o da precedenti editori; 

2) differente scelta, ugualmente legittima in via di recensio, 
fra le varianti offerte dai codici A e B, tenuti presenti anche 
Y e Z finché sia lecito; 

3) differente soluzione di antiche cruces, per cui ho presen- 
tato. nuove soluzioni congetturali rispetto a quelle della vul- 
gata umanistica o moderna; 

4) rilevamento di alcune nuove cruces, per la via dell’ese- 
gesi, e quindi emendamenti che ritengo formalmente sicuri o, 
in alcuni casi, almeno probabili concettualmente. 


Lo stato della tradizione, in ogni caso, risulta chiaro dal 
cosiddetto apparato critico, che è abbastanza ampio nella 
presente edizione. Tuttavia sono omessi alcuni svarioni di 
codici isolati, e specialmente di B; questo è un codice prezioso, 
ma riflette un antigrafo trasandato o un lavoro frettoloso di 
copiatura, come dimostrano anche i frequenti salti per omote- 
leuto. Anche i particolari grafici dei codici, per quanto si rife- 
risce ad accenti e spiriti e apostrofi, si trascurano general- 
mente: non rispecchiano una tradizione antica, ma solo il 
lavorio esegetico che fu richiesto dalla tardiva trascrizione 
in scrittura minuscola. Sotto questo rispetto non si può rico- 
noscere qualche autorità alla scrittura dei codici per quanto 
riguarda l’impiego o l’omissione del -y paragogico davanti a 
consonante: ho preferito ripulirne il testo quanto più era 
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possibile (con il consenso di A o di B, ma anche contro l’ac- 
cordo di entrambi), lasciando sussistere il -v anteconsonantico 
in fine di frase, quando è documentabile nei codici, e inoltre 
in qualche caso particolare. L’inconsistenza grafica dei codici 
riguarda più che mai la forma verbale toti/totiv, perché in A 
e più ancora in B è scritta spesso per mezzo del noto compen- 
dio, con o senza accento, e quindi è interpretabile nei due 
modi, con o senza -v, secondo la convenienza; per quanto 
riguarda l’accento, d’altra parte, si noti che ho preferito in 
genere la forma enclitica, contro l’usanza scolastica, anche 
quando il verbo goti non è copula, o va unito ad un infinito; 
la forma ortotonica è riservata per l’inizio di frase e all’ini- 
ziale interna, o dopo una proclitica. Debbo anche avvertire 
di avere uniformato la grafia in parole come vyiyvopar/yivopat, 
yvaoxw/{wborw, preferendo il nesso consonantico alla for- 
ma scempia: è questione puramente grafica, e neppure di 
pronunzia; ma nei codici la variazione grafica si verifica per- 
sino nella stessa riga, mentre nelle epigrafi ateniesi del quarto 
secolo è stabile l’ortografia con —yv-, fin oltre l’età di Ari- 
stotele. 

Quanto alla presentazione tipografica del testo, ho conser- 
vato a malincuore la divisione in capitoli come è nell’edizione 
del Bekker, che serve generalmente per le citazioni; ma più 
volte tali suddivisioni non rispondono alla reale successione 
degli argomenti o non tengono conto del tessuto verbale dei 
periodi tra loro coordinati. Penso di avere in parte rimediato 
a ciò, sia aggiungendo una numerazione di paragrafi all’in- 
terno di ogni capitolo, sia lasciando sussistere intervalli di 
un rigo in bianco nella stampa, con l’intento di evidenziare 
la successione dei concetti nel discorso continuato. Con i 
frequenti a capo ho cercato anche di aereare la stampa troppo 
serrata dell’edizione berlinese del Bekker, e di segnare quindi 
visivamente i precisi confini delle strutture verbali e concet- 
tuali. Forse m’illudo di credere che tale maniera di presentare 
il testo risponda meglio alla limpidezza dell’analisi aristotelica; 
forse contribuisce a far vedere in maniera più netta il processo 
del ragionamento, e a sentire con maggiore chiarezza il ritmo 
e il tempo dell’espressione verbale. 

Importa anche notare che la presentazione tipografica del 
testo, per quanto riguarda i segni diacritici di integrazione 
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<...>, di espunzione |...}, è condotta sulla base dei soli codici 
greci, e dei soli che siano fonti di tradizione primaria, cioè 
A e B, considerati teoricamente di pari valore in via di recensio. 
Quindi, una parola che si ritenga interpolata, non deve figu- 
rare nel testo fra graffe come espunzione, quando tale parola 
appartiene al testo di A o al testo vulgato, per esempio, ma 
non compare in B. Ciò posto, le lezioni dei codici umanistici, 
derivati da A, sono trattate alla stregua di congetture, anche 
se accolte stabilmente nella vulgata; quindi sono rilevate tipo- 
graficamente nel testo, quando si tratta di supplementi (per 
mezzo delle parentesi angolari) o di espunzioni (per mezzo di 
graffe), come congetture moderne. Ho escluso soltanto pochi 
casi, in cui l’evidente trascorso grafico avvenuto nella tradi- 
zione, e magari presente nell’archetipo (come i citati casi di 
&vdioyov per &Aioyov o di tT&a per twpd), abbia prodotto già 
da tempo un emendamento palmare. Sono esclusi anche certi 
emendamenti, o presunti tali, che siano di poco conto, o 
difficili da raffigurare graficamente; per esempio i casi in 
cui l'emendamento risulti da una interpretazione paleografica 
della scrittura tramandata in AB: così AH per X50<g>, come 
OHZ per 3y{tc}, oppure tiva f per tiva elvar (si vedano nel- 
l’apparato le note a 18,1,8; 25,7,53; 15,1,4). Si noti in parti- 
colare che la presentazione del testo non si basa sulle versioni, 
sia latina (Y) sia araba (Z); e quindi un’integrazione o un’e- 
spunzione, che si desumino da queste in contrasto con A e B, 
sono rilevate graficamente: si vedano per esempio, nel cap. 1, 
i casi di <toravtnv>, dpynot<i> div, <Î) avwvupoc. 
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INDICI 


Le indicazioni dei due indici rinviano al capitolo, al para- 
grafo e, eventualmente, alla riga del capitolo della Poetica. 


INDICE DI TERMINI TECNICI 
E VOCABOLI CONNESSI 


dy@bv «conduzione », come messa in opera per la esibizione e la 
gara drammatica, rappresentazione della tragedia: 6,13,81; 7,4,26; 
13,5,40; cfr. dywvlteoda, « allestire per la gara drammatica», rap- 
presentare: 7,4,28.28. 


aSuvatog «impossibile »: 22,1,10; 9,3,23 (in quanto non è acca- 
duto). In riferimento a ciò che tuttavia è verosimile (cfr. eix6c) e 
quindi accettabile nella mimesi poctica: 24,9,62. Accettabile in 
quanto concorra a meglio raggiungere il fine dell’arte, o nobiliti 
l'oggetto, o corrisponda all’opinione comune: 25,1,17.21; 25,14, 
86.88.89 (codd. Suvatév); 25,17,102. Cfr. Suvatòc, KAiovoc. 


aN9ng «senza carattere », detto di una tragedia: 6, 8, 46; detto 
di un personaggio: 24,6,44; cfr. NYx6c, NI0g. 


ato9norg  « sensazione » in dipendenza della rappresentazione tea- 
trale (cfr. $wic): 15,8,41; « percezione » nel senso di assistere alla 
rappresentazione di una tragedia: 7,4,27. 


din®Ng « vero »: 22,4,39; dAindwéc, corrispondente alla natura: 
17,2,12 (la manifestazione esterna delle emozioni, cfr. t&90c). Come 
problema di critica letteraria: 25,2,31; 25,3,35 (cfr. Erutiunpa). 


«Xoyog «irrazionale »: da evitare nella trama di una tragedia: 
15,6,30; 24,9,63.64; e nella rappresentazione di un personaggio: 
25,16,98; meglio accettabile nell’epica: 24,7,46} 24,9,71 (nell’Odis- 
sea, per la bravura del poeta); accettabile se la cosa corrisponde 
all'opinione corrente o sia verosimile (cfr. elx6c) benché appaia 
illogica: 25,14,91.91; 25,17,102 (come problema esegetico). Cfr. 
Aduvatoc, dtoroc; inoltre dAoyia « dissennatezza » 25,16,97; in senso 
generico dAbywg « insensatamente »: 25,13,77 (in rapporto alla ese- 
gesi), edAbywg « assennatamente » 24,9,70 (in rapporto alla compo- 
sizione poetica). 
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dpaptavev « errare », nel comporre poesia: 8,1,5 (un poema epi- 
co); 25,1,22.26.27 (cfr. duaptia); nel giudicare la poesia 13,5,37. 


duaptia «colpa » in senso morale: 13,3,21 (commessa da un per- 
sonaggio del mito); 13,4,27 (id.). Nel senso di « errore » dell’arte 
poetica: 25,1,12.14. Come sinonimo dudpmtnua 25,1,16.28; in rap- 
porto al ridicolo 5,1,4; dudpmnua esegetico 25,13,84; cfr. prec. 


dvayxatog « necessario »: 26,3,25. In senso tecnico, dvayxatov, co- 
me criterio che regola la successione delle vicende nell’azione 
drammatica: 7,3,32; 8,2,12 (in riferimento all’Odissez); 9,1,3 (nella 
composizione poetica in genere); 9,2,13; 1I,1,3; 15,6,24; nei ca- 
ratteri dei personaggi 15,6,21.24. Cfr. sg. 


dvayxn «necessità »: 2,1,1; 6,5,19; 6,6,28; 9,6,53; 13,4,24; 14, 
3,16; 23,1,6; 24,8,58; 25,1,4; 25, 16,98. In senso tecnico (cfr. 
avayxatoc), come necessità naturale di un seguito narrativo: 
7,2,7.10; 95,40; 10,2,9. Cfr. elxbc. 


avayvwplTetv «riconoscere »: 17,5,36 (in senso generico). Con si- 
gnificato tecnico, cfr. &vayv@piorc, come elemento del racconto 
poetico: forme attive 11,3,16; 11,4,24; 14,5,33-38; 14,6,46.50.52; 
16,3,14; 16,6,36 (futuro); 17,3,23; forme passive 11,4,25; 16,2,9; 
16,4,22. 


Avayvopiore « riconoscimento »: 11,2,9; 11,4,22; 16,1,1. Come ele- 
mento (uépoc) del racconto (udd0g) nella tragedia: 6,9,55; 11,2,11 
(xaXMotn); 11,3,14.18 (derivante dal racconto); 11,4,22.27 (duplice); 
11,5,29.30; 18,2,12; nell’epica: 24,1,4; nell’Odissea: 24,2,8; di varie 
specie: 16,1,2 (et8n); 16,7,38 (BeXttom); impressionante 14,6,47. 
Sinonimo davayvwpisudc «riconoscimento »: 10,2,5.7 (in senso tecni- 
co, con riferimento generale al racconto poetico). Cfr. remAeyuévoc. 


avaioyov «rapporto analogico », nella metafora: 21,3,17; 21,4,27-37. 


Avmvupog «anonimo », ossia mancante di un nome specifico: 
1,3,26 (una specie di componimenti poetici); 21,4,39 (un concetto 
particolare). 


ata yyeMa «narrazione », come modo della poesia narrativa (non 
drammatica): 5,3,19; 6,2,7. Cfr. Smynots. 


artayYÉMew «narrare »: 24,9,67. Come termine tecnico (cfr. dr- 
aYYEMa): 5,3,19. 


atadNg «senza emozione tragica »: 14,6,42. Vedasi rdd0g in senso 
tecnico, come elemento del racconto (ud9do0c) della tragedia. Cfr. 
payne. 
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artidavoc «incredibile »: 24,9,63 (benché possibile, cfr. Suvatéc); 
25,14,88 (da evitare nella composizione poetica). 


amtiodc «semplice», nel senso di unico, il metro dell’epica: 5,3,19. 
Come termine tecnico, nel senso di «lineare » (opposto a « com- 
plesso », cfr. rerAeyuévoc), uno dei due tipi del racconto poetico: 
10,1,1; 10,2,4 (definizione della vicenda lineare); 13,2,5 (in riferi- 
mento alla tragedia); 24,1,2 (in riferimento all’epica); 24,2,8, (la 
struttura dell’//iade). Come termine tecnico, nel senso di « singolo » 
(opposto a « duplice », cfr. $trrAovc), in quanto relativo al tipo di 
tragedia « complessa » ma con peripezia di un solo personaggio: 


13,4,24; 18,6,34. 


atAi@bg «semplicemente », senza ulteriori implicazioni, nel dare una 
definizione: 7,4,31 (della giusta lunghezza di una tragedia, cfr. 
ufxoc); nel valutare una realtà determinata: 9,5,38 (racconto o vi- 
cenda di una certa composizione poetica). 


&pdpov «giuntura »: 20,3,28. (Come termine tecnico grammati- 
cale, « articolo », da espungete in 20,1,2). 


dppovia «musica », come istinto naturale: 4,3,19; come « mez- 
zo» della mimesi artistica: 1,3,17.18.21; 6,3,11 (nella tragedia); 
«armonia verbale » come ritmo prosastico: 4,7,65. 


dpyN «inizio», in senso temporale: 5,2,14; 24,9,69; di un fat- 
to storico: 23,3,17 (la guerra troiana). In senso tecnico dimen- 
sionale: 7,1,6; 7,2,7 (cfr. teAevth); di una tragedia: 18,1,3; di 
una trama epica: 23,1,4; 24,3,13; «principio» come elemento 
fondamentale: 6,10,59 (il ud9doc nell’arte poetica); «inizio » di 
una frase: 20,3,24.28. 


Kteyvog  «senz’arte » (cfr. téywn), cioè non elaborato in maniera 
artistica e secondo i dettami dell’arte: 14,1,7 (un modo di produrre 
emozioni nello spettatore); a proposito di alcuni tipi di riconosci- 
mento: 16,1,2; 16,2,11; 16,3,14; «estraneo » al vero significato 
artistico della tragedia: 6,13,79 (l’allestimento dello spettacolo). 


&tortog «assurdo »: 24,9,71.74; 25,13,81; cfr. ddbvatog, diovoc. 


ATtpaYwSog «non tragico », in quanto non suscita le emozioni 
proprie della tragedia: 13,2,10; cfr. tpayixbc. 


abintixi)  « musica auletica », come arte musicale: 1,2,8; 1,3,18; 
cfr. xdaprotixi. 


%opwvog «muto », persona che non patla: 24,9,67. Come termine 
grammaticale, (otoryetov) %pwvov « consonante occlusiva »: 20,1,7 
(definizione); 20,2,17. 
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BiaBepég « nocivo » in senso etico, a proposito di critica letteraria: 
25,17,102; cfr. èritiunua. 


YÉvog «genere », come specie di verso (cfr. uétpov): 1,3,25. Co- 
me termine filosofico, « genere » che comprende le specie, a pro- 
posito dei valori semantici delle parole (ved. uetagopa): 21,3,16. 
16.18.20. 


YX@òtta  « glossa » come tipo di parola: 21,2,8.11 (definizione). 
12.14; sotto l’aspetto stilistico: 22,1,5.9.14; 22,2,16; 22,4,32.4I 
(usata da Euripide); 22,6,58; 22,7,63 (adatta al linguaggio epico); 
24,5,30 (adatta al verso epico); da considerare nelle questioni ese- 
getiche: 25,1,7; 25,6,46. 


Sevéc «terribile »: 14,5,32; 15,2,8. In senso tecnico, « tremen- 
do » come equivalente di gpofepég: 14,3,15; 19,1,10; Cfr. poBepoc. 


Seîtig «esibizione » del coro nella parodo della tragedia: 12,2,10 


(codd. XéErg). 


$éorg « nodo » di una trama di tragedia: 18,1,1.2.3.7; cfr. tTAox9, 
vote, Tiéxetv, Abe. 


didiextog  « conversazione »: 22,5,51; «linguaggio » 22,3,25; cfr. 
MéÉ rc. 


dravontixbg  «ragionativo », riferito a un brano di racconto poctico 
(cfr. uépoc) in cui si sviluppi un pensiero (cfr. St&vota): 24,10,76. 


Sidvora  « raziocinio », capacità ragionativa: 6,5,20.22. Come ele- 
mento della mimesi artistica, in quanto elemento qualitativo (cfr. 
uépoc) dell'oggetto dell’arte poetica: nella tragedia 6,5,26 (defini- 
zione); 6,6,30; 6,7,35; 6,8,50 (6Noetg ... After xai Stavota ed rercor- 
nuévat); 6,11,65.72 (definizione); in generale 19,1,2.2.5 (sue par- 
tizioni); nell’epica 24,1,5; 24,2,10 (in Omero); 24,10,77 (rapporto 
con la AfEÉrc). 


Snynuatixée «espositivo »: 24,5,28.31 (detto della mimesi nar- 
rativa, e non teatrale); sost. Simynuatixi « arte narrativa »: 23,1,1 
(cfr. Simnymote « narrazione »: 24,4,21). Cfr. &rayyeMa. 


drdupaufixa « componimenti ditirambici »: 1,5,43 ($rdvpauBrxév 
toinotc). Cfr. StdvpauBoromtwx « arte della poesia ditirambica »: 
1,2,8; Stdupaufog « ditirambo », come composizione lirica corale: 
2,2,15; 22,7,63 (con riguardo al lessico); in rapporto all’origine 
della tragedia: 4,5,48. 


èirioic «duplice », come termine tecnico per la peripezia relativa 
a due: 13,4,25; 13,6,45 (cfr. arXobc). Come termine grammaticale, 


INDICE DI TERMINI TECNICI 263 


« composto », in relazione alla morfologia delle parole: 21,1,2; 
22,6,58; 22,7,62 (cfr. atdobc, dvoua). 


Spàua «dramma », come opera teatrale: 3,2,10 (origine del nome, 
cfr. $pàv); in riferimento all’azione drammatica della tragedia: 
14,5,34 (nell’Edipo sofocleo); 15,6,27; 17,5,30 (cfr. èreroddia); 18,5, 
29 (cfr. uépoc); 24,9,66 (cfr. Xioyoc). | 


$pauatixéc  « drammatico », riferito al modo della narrazione o- 
merica: 4,4,35; al modo della narrazione epica: 23,1,3. 


$papatoroteiv «comporre in forma drammatica», con riferimen- 
to alla commedia: 4,4,36. 


Spav «fare »: 3,3,22 (come vocabolo dorico); detto del poeta 
drammatico 13,5,37 (Euripide); « agire » nell’azione drammatica: 
3,2,10.11; 6,2,7. Cfr. Spiua, mpatterv. 


Sivauig «potenza » nel senso di efficienza produttiva: dell’arte 
poetica: 1,1,2; della musica: 1,3,20; 6,4,17; della tragedia: 6,13,80 
(indipendentemente dallo spettacolo); della lingua sia in prosa sia 
in versi: 6,12,77; genericamente 9,5,43. 


Suvatéc «possibile » ad attuarsi: 17,2,9; in quanto è accaduto 
9,3,22.22. Come termine tecnico, « possibile », nel senso che può 
accadere: 21,2,13; quindi è credibile: 9,3,21 (cfr. rrdavéc). Come 
criterio regolatore della mimesi artistica: 9,1,3 (xatà tò sixòc © Tò 
avayxatov); 9,4,36; 24,9,62 (preferibile all’incredibile, cfr. dridavoc). 
Cfr. &Suvatoc, elxbc. 


et$og «aspetto » di un uomo: 25,6,48 (in Omero, Z/. X 316). Nelle 
questioni csegetiche, « categoria » dei problemi: 25,1,2; 25,17,101. 
Nella teoria linguistica, «tipo » di strutture sintattiche: 19,2,16 (cfr. 
cyNua); di flessione grammaticale: 20,6,47 (cfr. rt®0trc); di parole 
sotto l’aspetto morfologico o semantico: 21,1,1 (semplici e com- 
poste); 22,2,17 (usuali e speciali); 22,4,32 (cfr. 6voua). Come ter- 
mine filosofico, « specie » di un genere, nella metafora: 21,3,16-23 
(cfr. yÉvoc). Nella teoria poetica, « tipo » di riconoscimento: 16,1,1 
(cfr. dvayv®piotc); « specie » di tragedia: 18,2,10 (cfr. n9Lx6c, dic, 
TadNntIX6c, mertieyuévoc). Come termine tecnico, « forma » diffe- 
renziale ed elemento di un tutto: dell’arte poetica 1,1,1; 19,1,1; 
dell’arte tragica 4,5,45; 6,2,7 (rispetto al mezzo dell’espressione); 
6,3,11 (id.); 6,7,34 (cfr. uépoc); 12,1,1 (id.); di tragedia ed epopea: 
24,1,1; 26,8,49. 


elxég  « congetturabile », come cosa ovvia o naturale: 9,4,36 (av- 
venimenti accaduti); 25,13,85 (la conseguenza di un errore in que- 


264 INDICE DI TERMINI TECNICI 


stioni esegetiche). Nella poesia, « naturale »: 19,1,10 (prodotto 
attraverso il ragionamento, cfr. $ravova); in una trama di racconto, a 
proposito del riconoscimento: 16,5,26 (l’invio della lettera nell’/fi- 
genia di Euripide); 16,7,40 (id.). Nel senso di « verosimile », anche 
se contro la verosimiglianza, a proposito di peripezia: 18,6,38.39.40 
(secondo il detto di Agatone); anche se contro la logica: 25,14, 
91.92. Come termine tecnico, « verosimile », in quanto qualità 
essenziale nello sviluppo di una trama poetica: 8,2,13; 9,1,3; 9,2,13; 
9,3,17; 9,5,40; 10,2,10; 11,1,3; 15,6,22.23 (in rapporto ai caratteri 
dei personaggi, cfr. doc); 16,7,39; 17,3,24; 18,6,38.39; 24,9,62 
(benché impossibile, cfr. &Sbvatov). 


elg «unico »: 8,1,2.2.3 (unità).3 (singolo).4.6; 8,3,17 (oggetto uni- 
co di mimesi); un solo attore nella tragedia ai primordi: 4,6,53. 
In senso tecnico, « unitario »: la proposizione 20,7,53.53.55 (T@ 
Èv onpatvetv); il racconto poetico: 8,1,1 (cfr. uùd0c); 20,7,54 (cuv- 
Séouo elc, come l’Iliade); l’azione dei due poemi omerici: 8,2,13 
(cfr. rp&tic); l’azione poetica in generale: 8,3,18; la mimesi nel- 
le varie arti: 8,3,16; la mimesi dell’epica: 26,6,35 (frtov pla). 


éXeewég «commiserevole », come qualità essenziale delle situa- 
zioni tragiche: 9,6,46; 13,2,6.9.12.17; 14,1,1 (ved. 14,1,5 ÉAeeîv 
«commiserare »), 19,1,10. Cfr. #Xeoc, pofepoc. 


É\gog  « commiserazione », prodotta attraverso il ragionamento: 
19,1,7 (cfr. Siavova). Caratteristica emozione prodotta dalla trage- 
dia: 6,2,8; 11,3,19 (in rapporto ad avayvapiore e TEPITETELA); 13,2, 
15.16 (per chi si prova); 14,2,12 (cfr. NSovh). Cfr. péBoc, éieewvòc. 


guBéoiiuov «intermezzo » corale, estraneo alla trama di una tra- 
gedia: 18,7,45.46. 


èvepyeiv  « attuare », nel senso di sostenere un ruolo nell’azione 
teatrale: 3,1,5; cfr. uiuetodat, parte. 


èretoddtov  « episodio », brano di un racconto poetico: 9,5,39; 
17,5,38; di un racconto storico: 23,3,20 (la guerra troiana); epi- 
sodio narrativo: 23,3,21; 24,4,25. Nel senso di « brano » di trage- 
dia: 4,8,66; 17,4,28; 17,5,30; 18,7,47. Come termine tecnico di de- 
terminate ripartizioni (cfr. uépoc) di una tragedia, « episodio »: 
12,1,3; 12,2,7. Cfr. sgg. 


grercodrovv «svolgere gli episodi » di un racconto poetico: 17,3,15; 
17,4,27; di un poema epico: 24,4,24. 


Erercodiwèng  « episodico », nel senso di non unitario: 9,5,38 
(cfr. mpatic).39 (cfr. uddoc). Cfr. ate, roXvpepns, uépoc. 
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Eréxtaoig  « allungamento »: di un vocabolo: 22,2,19; cfr. sg. 


&rextelvev « allungare »: la dimensione di un poema: 24,4,17. 
Come termine tecnico, èrmextewbpevov (pwvîijev) « che si allunga », 
cioè la vocale di quantità breve o lunga, a cui corrisponde un solo 
segno grafico: 21,8,61 (la lettera a); &rextetaptvov (évoua) « allun- 
gato », cioè il nome alterato per l’allungamento di una vocale o per 
l'inserzione di una sillaba: 21,2,9; 21,6,48.50; cfr. éréxtaore, xéopoc. 


Èrutiudv «obiettare »: contro un poeta: 19,2,23 (soggetto Pro- 
tagora contro Omero); 25,13,79 (nella critica letteraria); pass. 
értiuaodat 17,1,5 (contro il poeta Carcino); 25,2,31 (nella critica 
letteraria, cfr. dAn9N<); contro un attore 26,3,21. Cfr. sg. 


Erutiunua «accusa »: come critica all’arte poetica: 19,2,21 (in art- 
gomento eterogeneo); nelle questioni esegetiche: 25,1,19; 25,17, 
101; cfr. sg. 


Erutiunoig «atto di accusa »: nelle questioni esegetiche: 25,16,97; 
26,8,50. 


Erortotia  « epopea », come genere artistico: 1,2,7; 1,3,23. Come 
opera poetica: 5,3,17.21.26.27 (rispetto alla tragedia); 17,5,31 (sunto 
dell’Odissea); 24,1,1 (diverse specie); 24,3,12 (con riguardo alla 
lunghezza e al metro); 24,4,18.20 (con riguardo agli cpisodi); 
24,7,46 (cfr. &AXoyoc, Savpaotéc); in confronto con la tragedia: 26,2, 
12; 26,3,23; 26,4,26; 26,7,47; 26,8,48. 


Erorouxég  « epico »: 26,1,1 (la mimesi dell’epica); in riferimento 
alla struttura compositiva di una tragedia: 18,5,26.26 (cfr. rroXù- 


uvBdoc). 
éroroég  « poeta epico »: 1,4,32; 26,6,35. 


Érog «verso epico », ossia l’esametro dattilico: 4,4,42; omerico 


22,4,35; 26,5,34; plur. ém «poema epico »: 5,3,24.26; 24,7,50 
(di Omero). 


Epyov «lavoro »: 4,8,68; opera eseguita: 4,2,7; esecuzione di una 
tragedia: 26,4,30. In senso specifico, « compito » della tragedia: 
6,8,51; delle arti: 6,11,67; del poeta: 9,1,2; « effetto » della trage- 
dia: 13,1,3; del discorso di un personaggio: 19,1,14. 


"dov «piacere », prodotto dalla mimesi: 4,2,16; dalla musica: 
26,4,28; specifico dell’arte poetica: 26,7,45 (cfr. épyov); tipico della 
tragedia: 13,6,49; 14,2,13; dell’epopea: 23,1,5. 


N$bg «gradito »: 19,1,14 (gli argomenti tragici, cfr. Mov); 24,7,51 
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(il meraviglioso, cfr. Bavpaotéc); 26,5,32 (in rapporto alla mimesi 
tragica più concentrata dell’epica). 


NAx6c  « psicologico », detto di quelle parti di un poema in cui 
meglio si manifesta il carattere (ved. Soc) di un personaggio: 
24,10,76. Come specie (cfr. ed0c) della tragedia: 18,2,13; dell’epo- 
pea: 24,1,2; 24,2,9 (l'Odissea, oppure #9n nell’Odissea). 


f90g «disposizione psichica »: 1,3,23; 2,1,2.4; 6,5,22; 6,740; 
« carattere » manifestato nei discorsi dei personaggi: 6,11,69.71; 
nella pittura di Polignoto: 6,8,49; con riguardo al linguaggio nel- 
l’epica: 24,10,77; « carattere » dei personaggi nella tragedia: 6,5, 
19.25; 6,7,41.42; 6,957; 15,738; in Omero: 24,6.44.44 (cfr. dn8nc); 
in generale: 15,1,1.2 (buono); 15,2,8 (non conveniente); 15,3,I1 
(appropriato); 15,4,13 (non coerente); 15,5,15 (cattiveria non ne- 
cessaria). Come elemento qualitativo della tragedia (cfr. uépoc): 
6,6,29; 6,734; 6,8,46; 6,10,60; rispetto al criterio del verosimile e 
del necessario: 15,6,20 (cfr. eix6c, dvayxatov). 


Nuipwvov « semivocale », come ototyetov, ossia lettera alfabetica 
e suono corrispondente: 20,1,7.9. 


Npowxég «epico », nel senso di verso e componimento in esame- 
tri: 4,4,32; con riguardo al lessico 22,7,63 (cfr. anche YA@rtta, 
dito, petagopa, xbprov, xéopuoc); 24,5,27 (adatto all’epica). 29 
(suo carattere ritmico). Cfr. fhp@oyv, Etduerpov, Éroc. 


)p@òov «esametro », come verso tipico dell’epopea: 24,5,35 (cfr. 
Npwxbc). 


davudorog  « meraviglioso »: 9,6,49; cfr. sg. 


davuaotéòg «meraviglioso », « sorprendente »: 9,6,47 (nella mimesi 
tragica); 24,7,45 (id.).47 (nell’epica, come prodotto dell’illogico, 
cfr. &Xoyoc); in generale produce piacere: 24,7,50 (cfr. héu). 


davuaoticg « con la sorpresa »: 18,6,35 (come adatta alla tragedia, 
cfr. tpayubc). 


tauPBeiov (uéTtpov) «trimetro giambico »: 4,4,30.31 (origine e no- 
me); 4,7,59.63 (ritmo discorsivo e sua sostituzione al tetrametro, 
cfr. tetp&uetpov).63 (sua presenza nella conversazione giornaliera, 
cfr. &&duetpov); 24,5,32 (suo carattere ritmico); con riguardo al les- 
sico: 22,7,64.65 (uso della metafora c dei vocaboli comuni, cfr. 
uetapopà, xbprov, x6éopoc); 22,4,40 (di Eschilo e di Euripide). 


tauBixéc  « giambico »: 5,2,15 (cfr. idéa). 


tauforoteiv  trasl. « satireggiare »: 22,3,27 (in versi esametri il 
linguaggio omerico, cfr. XéErc); cfr. lauBllewv 4,4,31. 
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tau.forotég «poeta giambico »: 9,3,18 (opposto agli autori di com- 
medie del più recente stile). 


tauBog «componimento giambico »: 4,4,33. Come argomento da 
svolgere nel seguito del trattato: 26,8,51. 


idée «concezione »: 5,2,16 (della poesia giambica); « concetto » 
19,1,9; come tipo di patole 22,4,38 (cfr. eldoc). 


xddaparg « purificazione »: 17,4,29 (di Oreste); « purgamento » 
dell'animo da eccessi passionali: 6,2,9. 


xidaprotixi)  « musica citaristica »): 1,2,9; 1,3,19; Cfr. adintuxi. 


xéouog «apparato scenico », per la rappresentazione della tragedia: 
6,4,14 (cfr. Bwic; ved. 6,13,82 oxevortoréc). Come tipi di vocaboli 
sotto l’aspetto morfologico (cfr. eldoc), « belletto »: 21,2,9 (i quat- 
tro tipi che comprende); 22,2,17 (in rapporto al pregio del linguag- 
gio); 22,7,68 (nel parlare comune e nei trimetri giambici). 


xbptov (dvoua) « vocabolo usuale »: 21,2,8.11 (definizione).14 (nel 
lessico ciprioto); 22,1,2.6. (opposto a Éevixév); 22,2,18.21 (in rap- 
porto alla chiarezza del linguaggio); 22,4,38.41.46 (scambio con altri 
tipi di vocaboli); 22,5,55 (in rapporto allo stile); 22,7,68 (nel tri- 
metro giambico). 


xmuwdetv « burlare » (sulla scena?): 22,5,50 (i poeti tragici per il 
loro linguaggio). 


xmuwdia «commedia », come genere poetico: 1,2,8; 1,5,45 (i 
« mezzi » di espressione che impiega); 2,2,18 (la sua differenza 
dalla tragedia per l’« oggetto » che rappresenta); 4,4,35 (suo rap- 
porto con Omero).39 (con il Margite di Omero); 5,1,1 (il ridicolo 
come suo «oggetto »); 5,2,8 (suo sviluppo). Come argomento da 
svolgere nel seguito del trattato aristotelico: 6,1,2; 26,8,51. Come 
opera teatrale: 3,3,12.13 (sua origine); 4,4,39; 4,5,47 (sua origine 
dalle falloforie); 9,3,16 (innovazione della commedia recente, e di- 
vergenza dalla poesia giambica); 13,6,49 (il piacere che offre, di- 
verso dalla tragedia). 


xmumdorotég «poeta comico »: 4,4,41I. 
xmwuwdéog  « commediante »): 3,3,19; 5,2,19. 


XMétis «lingua » come istituto linguistico: 19,2,16.17 (cfr. oyfpa); 
20,1,1 (in generale); 22,7,66 (secondo l’uso corrente); con riguardo 
alle alterazioni morfologiche e semantiche che subisce (cfr. rd80c) 
nell’uso poetico: 25,1,7.8; 25,6,46; con riguardo a maniera lessicale 
invalsa nell’uso: 25,11,67 (£&80c). Nel senso di «linguaggio », con 
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riguardo ai suoi pregi: 22,1,1 (apetm)); alla chiarezza: 22,2,19; in 
Omero: 22,3,28; nella tragedia: 22,5,56. In senso tecnico, come 
mezzo dell’arte poetica, in quanto espressione verbale: 4,7,57.61; 
6,12,75 (definizione); 19,1,2; nella tragedia 6,4,15.16; 6,6,29; 6,7,35; 
6,8,50; .6,9,57; 6,12,74; 17,1,1; nell’epica 24,1,5; 24,10,75 (quando 
si deve curarlo); nei poemi omerici: 24,2,9. Vedasi Abyoc. Per 
12,2,10 cfr. detto. 


X6éyog «discorso », il parlare: 19,1,5.12.13.15; la conversazione 
usuale: 22,7,67 (ved. $raXextoc, M€Etc); discorso in prosa: 6,12,76; 
proposizione dialettica: 25,15,94; argomento del discorso: 4,5,46; 
opera scritta e pubblicata: 1,4,28 (socratica); 15,8,43 (aristotelica). 
Nella pocsia, discorso di un personaggio: 6,11,71;15,1,3; argomento 
di racconto: 5,2,16 (cfr. uddoc); 17,3,14; 17,5,32 (dell’Odissea); 24,9, 
63. Come termine grammaticale, proposizione: 20,1,3; frase o pe- 
riodo: 20,3,24.28; 20,7,48.49.51; collegamento di proposizioni fino 
a formare un poema: 20,7,53 (l’Z/iade). Come termine tecnico, lin- 
guaggio (cfr. Xé&c) come mezzo (cfr. eTdoc) dell’arte poetica: 1,3, 
17.24; 2,2,12; 4,6,55; 5,3,18; 6,2,6; 6,3,10; 6,12,74; ved. anche 
péTpov. 


\betv  « sciogliere » il nodo di una trama: 18,4,23. Nelle questioni 
esegetiche, « risolvere » un problema: 25,1,20; 25,2,33; 25,8,59; 
cfr. StaXve «id. » 25,6,46; risolvere un argomento dialettico: 
19,1,7. Cfr. sg. 


Abe «scioglimento » di una trama tragica: 18,1,1.3.5.8 (cfr. $éorc); 
18,4,23; « soluzione » di un problema esegetico: 25,1,1; 25,17,104 
(dodici tipi); 26,8,50; cfr. Xvew. 


uéyedog «grandezza »: 7,1,5 (in rapporto a un intero); 7,3,17.17 
(in rapporto al bello).23 (la giusta misura). Come « dimensione » 
della tragedia: 4,7,57 (ai primordi); 6,2,6; 7,1,5 (cfr. uffxoc); 7,4,31. 
32.34 (la giusta misura in rapporto al verosimile e al necessario 
della trama, cfr. six6c, dvayxatov). Come « dimensione » dell’I/iade: 
23,3,19; dell’Odissea: 26,6,41; delle varie parti dell’I/iade: 18,5,29 
(in rapporto alla lunghezza del racconto, cfr. uffixog, uddoc); « am- 
plificazione » ottenuta con i mezzi retorici: 19,1,8. 


uerorotta « musica », come elemento qualitativo (cfr. uépoc) della 
tragedia rappresentata: 6,4,15.17 (cfr. Suvapic); 6,6,30; 6,13,78; 
24,1,3; cfr. povowi «id.» 26,4,28. Cfr. sg. 


uéiog «canto »: 6,3,11.12 (che abbellisce le parole nella tragedia, 
cfr. X6yoc, uétpov); 12,2,8.9.10. Come elemento qualitativo della 
poetica, « musica »: 1,5,43; della tragedia 6,7,35; cfr. prec. 
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uépog «porzione », come brano o parte (cfr. &reo6àtov) di un’ope- 
ra poetica: 8,3,18.20; 18,1,4; 24,9,63 (irrazionale); 25,1,24; 26,6,41 
(incoerente, cfr. érercodimdng, ToMvLepnc); parte di un poema: 18,5, 
28 (Iliade); 24,10,75; parte unitaria rispetto a più ampio mito: 18,5, 
31; argomento di un poema ricavato da un’intera saga: 23,3,20 
(1’Z/iade dalla guerra troiana); parte recitata dagli attori: 24,4,19.20; 
parte degli argomenti di un poema: 24,4,21. In senso tecnico, 
« parte » di un intero, come suddivisione materiale della tragedia: 
12,2,6.7.8; xatà uépoc « partitamente »: 1,5,46 (in relazione alle 
ripartizioni materiali di un’opera teatrale). Nel senso di « ele- 
mento » qualitativo dell’opera poetica (cfr. eldoc): 5,3,24; 26,8,49; 
della tragedia: 6,6,28.31; 12,1,1 (cfr. eldoc); 12,3,13; 26,4,27 (la 
musica). Come « elemento » qualitativo del racconto (cfr. ud9do0c), 
nella tragedia: 6,9,55; 11,5,28. Come elemento qualitativo sia del- 
l’arte sia del racconto: 18,2,11; 18,3,18; 24,1,3; cfr. uéptov. In rap- 
porto all’espressione verbale, come elemento della lingua: 20,1,1; 
della voce umana e dell’alfabeto: 20,1,7; del lessico: 22,4,31; del 
ragionamento: 19,1,6 (cfr. \éÉic, Stavota). 


peraBaXew « cambiare »: 13,2,8; 13,3,21; 13,4,25; cfr. petaBoXN; 
ved. anche uetarirmtew: 13,2,13; Cfr. sg. 


petafaow< «mutamento »: 5,2,7; nel racconto poetico: 10,2,6.7; 
18,1,6; cfr. petaBalvevv « mutare »: 18,1,4; cfr. sg. 


petaBoXN «cambiamento » nel racconto poetico: 11,1,2 (prodotto 
dalla peripezia); 11,2,10 (prodotto dal riconoscimento). 


uetagopa « metafora »: 21,3,15; 21,4,42; 22,1,I12; 25,7,53-56.58; 
25,11,71 (ved. anche tò puetagopixév 22,6,59; uerapépe 22,6,60); 
« parola metaforica »: 21,2,8; 22,1,6.8; 22,2,17; 22,4,32; 22,7,63 
(adatta ai trimetri teatrali).68 (nella conversazione corrente); 24,5,31 
(adatta al verso epico); 25,1,7. 


uétpov  « misura », giusta misura: 22,4,31.36 (nell’impiego di vo- 
caboli speciali, cfr. Xé&i). Come misura metrica, « verso »: 1,4, 
31.33.34.36 (uguale in Omero e in Empedocle).38.40 (mescolato in 
Cheremone); 4,4,30.31 (il trimetto giambico, cfr. iauBetov); 4,7, 
59.62 (ai primordi della tragedia).62 (carattere del trimetro); 5,3,19 
(il verso dell’epica, cfr. &mAodc); 9,1,5-7 (rispetto alla prosa di Ero- 
doto); 24,3,12 (nell’epica); 24,5,27.28.30 (carattere dell’esametro 
epico); 26,4,27 (il verso epico della tragedia); 26,6,38 (lunghezza 
dell’esametro, cfr. ufixog). Come elemento di ritmo, « metro »: 
4,3,19 (cfr. péprov, fvduéc). Equivalente di X6yog « espressione ver- 
bale », come elemento (cfr. uépoc) della poetica in quanto mezzo di 
espressione: 1,3,24.25 (cfr. 2,2,12 puwopetpla); 1,5,43; in oppo- 
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sizione a uéXoc, nella tragedia: 6,3,11; 6,4,16 (cfr. XéEtc); nella mi- 
mesi narrativa, in opposizione al rpattew della tragedia: 23,1,1; 
meno importante della trama: 9,4,33 (cfr. udd0c). Si veda èieyeiov 
1,4,29; étauetpov 4,7,64; 6,1,I1; Tetpauetpov 4,7,59.60; 24,5,32; 
Tpluetpov 1,4,29; cfr. hp@dov, iaufetov. 


ufxog «lunghezza », del racconto tragico: 5,3,20; 7,3,25; della 
tragedia: 7,4,26; 26,5,31 (minore che nell’epica); dell’I/iade: 18,5,28; 
del poema epico: 24,3,11.12; del verso epico: 26,6,38. Come termi- 
ne tecnico, « quantità lunga » della vocale: 20,1,14; cfr. pwvfev. 


piuetodar «imitare » riproducendo: come istinto naturale: 4,1,2; 
4,3,18.23; nei giambi il linguaggio comune: 22,7,66; con mimica 
esagerata nella danza, un disco: 26,1,6; nella recitazione, personaggi 
femminili: 26,3,22. (Imitare i pittori: 15,7,34, se si accetta il testo 
vulgato). Come termine tecnico, « riprodurre con arte »: 1,2,11; 
con quale mezzo: 1,3,13.21.22; 6,6,30 (nella tragedia); quale ogget- 
to: 2,1,I; 2,2,9.17.19; 6,6,31 (nella tragedia); 6,7,41 (9); 15,7,34 
(Muac); 26,1,4 (Aravta); in quale modo: 3,1,2.2; 3,2,8.10.11; 6,6,31I 
(nella tragedia); soggetto il poeta: 9,4,33; 15,7,36; soggetto gli au- 
tori della mimesi: 2,1,1 (oi piuovpevot); in quanto personaggi: 3,1, 
s. Cfr. uiuntns, uiuntixn, piunots (per l’espressione rmoteiodat Thv 
uiunotwv, e mapéyewv Thnv piunotv). 


piunua «imitazione », come cosa imitata: 4,1,6; 4,2,16; cfr. sg. 


uiunorg  « imitazione » artistica, come essenza dell’opera poetica: 
1,2,9; 2,2,8; 3,2,6; 3,4,24; 6,2,5; 6,5,18; 8,3,17 (con riguardo al- 
l’unità); 9,4,33. Cfr. rotetodar Thv uiunow, soggetto l’arte: 1,3,16; 
1,4,30; 1,6,48; soggetto il poeta: 1,4,38; soggetto i personaggi del- 
la tragedia: 6,4,13.15; rapéyew TIV piunow essere oggetto della mi- 
mesi: 15,4,13. Come opera poetica: 4,4,34 (Omero); la commedia: 
5,1,1; l'epopea: 5,3,18; la tragedia: 6,10,63; 7,1,4; il racconto tra- 
gico: 6,5,24; 6,7,36;8,3,18 (rpatewc); 9,6,45; 11,3,19; 13,2,7 (ca- 
ratteristica passionale); 14,2,12 (cfr. NS0v)); 15,7,33; 22,8,70 (Év T@ 
Ttpattev); il poema epico: 24,5,28; 26,6, 35.36; di Omero: 26,6,43. 
Come disposizione naturale: 4,1,5. 


uiunmtig «imitatore », come artista: 3,2,8; 25,1,3; «artista »: 24, 
6,41. Cfr. auiuntwe « senz’arte »: 25,1,30 (nella pittura). 


piunTiX?)) «arte mimetica », in generale: 8,3,16; l’epica: 6,1,1 (in 
esametri); 23,I,1 (id.); uiuntixéc «imitativo », detto dell’uomo: 
4,1,4; detto della tragedia: 13,2,6 (cfr. gXeewòc, pofepdc). 


ubòptov «parte » come elemento di un tutto, nella terminologia 
filosofica: 8,3,22; come elemento del ritmo: 4,3,19 (cfr. pétpov); 
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del ridicolo: 5,1,3. Come elemento dell’arte poetica: 1,1,4; dell’ar- 
te tragica: 6,4,14. Come ripartizione materiale della tragedia: 6,2,7. 
Cfr. uépoc. 


uÙdog «mito », come racconto tradizionale: 13,4,30; 14,4,23 
(taperinuptvoc); 24,9,69; assunto nella poesia: 9,4,29 (tapadedoutvoc); 
nella tragedia: 14,7,56; mito di Edipo: 14,1,6; dell’I/iade: 18,5,27; 
della guerra troiana: 23,3,19. Come elemento della mimesi poetica 
(cfr. eTSoc), la trama del « racconto »: 1,1,3; 5,2,13.16 (della com- 
media); 6,5,23.24 (definizione); 6,6,29; della tragedia: 6,7,34.43 
(cfr. téXoc); 6,8,53; 6,9,55 (cfr. avayvapiore, rmepiréteta); 6,10,59 
(cfr. dpyn). Con riguardo al tipo di racconto: 10,1,1.2 (cfr. amAodc, 
retieyuévoc); 10,2,8; 11,3,17; 11,5,28. Come argomento di racconto 
poetico (cfr. uépoc): 4,7,57; 7,2,12 (e6 cuveot@®c); 8,1,1.7 (unitario); 
8,3,17 (id.); 9,3,17 (della commedia); 9,4,32; 9,5,38.43 (cfr. éret- 
codiwanc); 9,6,54 (xaXMiwv); 13,1,2; 13,6,50 (nella commedia); 17, 
3,22. Con riguardo alla struttura: 7,3,24; 9,5,39; 13,4,24 (xaX@c 
tywyv, cfr. &mXodc); 14,1,4; 14,8,59; 15,6,25.25 (cfr. Abate); 16,3,16; 
17,1,1; 18,4,22 (cfr. doc); 18,7,44; nell’epica: 23,1,2; 26,6,37. Cfr. 
ubdevpa 24,9,65. 


Eevx6ée « forestiero », nel senso di « non usuale », detto di voca- 
boli: 22,1,5.5. Cfr. xbptov, Èréxtaoie, LeTaPOPA. 


olxtpéc  « miserevole », come equivalente di ètAeewég: 14,3,15; cfr. 
gieewvòc. 


Suotog «simile », in rapporto al fisico: 16,5,24.24 (Oreste ed Ifi- 
genia); al carattere: 15,3,10; alle qualità di una persona: 13,2,16.17 
(cfr. &Xe0c); al modello: 15,7,35 (nella pittura); tò éuotov come « so- 
miglianza » di concetti nell’uso della metafora: 22,6,61; come 
« monotonia » nella trama di una tragedia: 24,4,25. 


6)og «intero »: 12,2,10 (cfr. yopéc); detto delle singole partizioni 
(cfr. ugpoc) della tragedia: 12,2,6.7.8.8. Come termine filosofico, 
Tò 6ov, l’intero: 7,1,5.6; cfr. eÎc, dpyn, TEAELTA. 


$voua «nome », come patola distinta dal verbo: 20,1,2; 20,4,33 
(definizione); 20,5,38; 20,6,42 (cfr. mT@OLc); 20,7,50 (nel X6Yoc); 
come sostantivo: 21,8,57 (maschile, femminile, neutro). Come pa- 
rola di diverse specie (cfr. eld0c): usuale 22,1,11; semplice o com- 
posta 21,1,1,4.5; 22,6,58 (cfr. SirAotc); usuale oppure speciale 
rispetto alla morfologia o alla semantica: 21,2,8; 21,3,15; 21,4,37; 
in rapporto allo stile: 22,2,20; 22,4,35 (in giusta proporzione in 
Omero).38 (xbptov); 22,7,62.66. Come nome di persona, nella poe- 
sia: 9,2,13; nella commedia nuova e nella tragedia: 9,3,18.20.24.27 
(in una tragedia di Agatone). 
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dpynotg  « danza» figurata: 26,3,20; cfr. 1,3,21 (se vi si legge oi 
TOY OpyNnoewv). 


òopynotixég « ballabile », detto del tetrametro trocaico (cfr. tetpa- 
uetpov): 24,5,33; detto della poesia alle origini: 4,7,60. Cfr. tà dpyn- 
otix& « balletti »: 1,3,21 (se vi si legge oi t&v dpynoT<ie> dv). 


ig  « visione », come spettacolo teatrale: 6,4,14; 6,13,79.82; 
14,1,1.7; 14,2,9; <15,8,41>; 26,4,28. Come elemento (cfr. uépoc) 
e « modo » della tragedia: 6,6,30; 6,7,34; 24,1,3. Come tipo di tra- 
gedia (cfr. eldoc): 18,2,14. 


TAdNUA « patimento », rappresentato nella tragedia: 6,2,8. Come 
elemento del racconto tragico (cfr. rddoc): 24,1,5. 


tadntixég  « passionale », come specie (cfr. eldoc) di tragedia: 18, 
2,12; come specie di epopea: 24,1,3; 24,2,8 (l’Z/fade). 


tadog «affezione », nel senso di alterazione delle parole (cfr. XÉE1c) 
nell’uso poetico: 25,1,8. Come alterazione psichica, « emozione »: 
1,3,23; 19,1,7 (cfr. EXeoc, pòfoc); stato passionale o situazione dolo- 
rosa: 17,2,10 (oi èv toîg radeaw). Fatto passionale (cfr. rd8Nnua), 
« sciagura »: 14,7,57; nella tragedia: 14,3,19.20. Come elemento 
(cfr. uépoc) del racconto (cfr. udd0g, tad8NtiXxéc), nel senso tecnico di 
« fatto luttuoso »: 11,5,29.30; cfr. dradng « senza sciagura », e 
quindi non tragico: 14,6,42. 


taparoyiteoda. « dedurre erroneamente »: 24,8,60; cfr. sg. 


taparoyiouòg « paralogismo », come termine filosofico per un sil- 
logismo (cfr. svMoyiouéc) erroneamente formulato: in relazione ad 
un tipo di riconoscimento: 16,6,32.37 (cfr. avayvopiots); in un 
esempio omerico: 24,8,54 (il riconoscimento di Ulisse da parte di 
Euriclea). 


merieyuévog «complesso » (cfr. mAéxew), in senso tecnico, uno dei 
due tipi del racconto poetico: 10,1,1 (cfr. uùdog, artiovic); la vicenda 
del racconto poetico: 10,2,6 (cfr. rpàÉtc); struttura di una trage- 
dia: 13,2,5; 18,2,11; dell’epopea: 24,1,2; dell’Odissea: 24,2,8. 


Teromuévog «inventato » (da moteîv nel senso di costruire), il no- 
me di un personaggio nella tragedia: 9,3,25.27 (tà èvéuata merointat 
in un dramma di Agatone); un argomento di poesia: 17,3,14 (ri- 
spetto ad un mito tradizionale, cfr. u580c); un vocabolo nel lin- 
guaggio poetico: 21,2,9; 21,5,45 (cfr. x6cpoc). Nella trama di una 
tragedia, « costruito » artificiosamente, un tipo di riconoscimento: 
16,3,13 (cfr. dvayvmptotc); un particolare che conduce ad un rico- 
noscimento paralogistico: 16,6,34 (cfr. rapadoyiouòc). 
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tepirétera  « peripezia », come uno dei tre elementi (cfr. uépoc) 
del racconto tragico: 6,9,55; 11,3,18; 11,5,28.29; 18,2,11; 18,6,34 
(per traslato, una tragedia che contiene peripezia); del racconto 
poetico in generale e della trama: 10,2,5.7; 11,1,1; 11,2,12; nel- 
l'Odissea: 16,2,11; nell’epica: 24,1,4. Cfr. pùd0g, mpatéic, dvayvmprots. 


tidavéc «credibile »: 9,3,20 (un fatto possibile, cfr. Suvatéc); 25,14, 
88 (anche un fatto impossibile, cfr. &dUvatog); « persuasivo » un 
personaggio per il suo comportamento: 17,2,10. 


miféxew «intrecciare » (cfr. remAeypévoc), in senso tecnico, riferito 
alla trama di una tragedia: 18,4,23; cfr. sg. 


TtÀOx «nodo » di una trama di tragedia, come equivalente di 
Séorg: 18,4,22; cfr. anche bots. 


toinua «poesia » come composizione poetica: 4,4,28; « poema » 
epico: 8,1,6 (Erac/leide, Tebaide), 24,4,22; di Omero: 24,2,7; 26,6,42. 
Cfr. sgg. 


tolnotg «poesia », come l’opera di comporre poesia: 1,1,3; 4,3, 
21,23 (alle origini); 9,2,9.10.13 (in confronto alla storia). In parti- 
colare, tragedia: 1,2,7; 4,7,61; drammi: 4,4,40; ditirambi: 1,5,44; 
epica: 23,3,22. Come composizione di poesia: 25,14,86.88 (cfr. 
&Sbvatoc); con riguardo all’espressione verbale: 22,1,3. Cfr. sg. 


TomthNg «poeta », come artista ed artefice: 1,4,32.36.37.-40; 4,4,33 
(t&v maXatéiv); 9,1,2.4 (in confronto allo storico); 9,4,32.32.33.35-37; 
15,7,36; 16,3,16; 16,6,34; 24,973 (gadioc); 25,1,3.9. In particolare 
come poeta tragico: 6,8,47 (t@v véwv); 6,9,58 (oi mpé@tot); 6,13,83 
(in confronto allo scenografo); 9,5,41 (padiot); 13,4,29 (TPEOTOV); 
13,5,42 (Euripide tpayixowratog); 13,6,48 (in rapporto agli spetta- 
tori); 14,1,3 (Cueivwv); 14,2,13 (suo ufficio); (cfr. 14,5,29 oi tadatot); 
16,3,17; 18,3,18.19 (&ya8éc). Poeta epico: 8,1,5; 23,2,14 (oi TOM); 
24,6,39.40; comico: 5,10,11. Nominativamente, Epicatmo: 3,3,15; 
Omero: 4,4,33; per antonomasia, Omero: 22,3,25; 24,9,74. Cfr. 
Bieyewortorée, Erororbe, Tpaywdéc. 


Tomtixm «arte poetica »: 4,1,1; come teoria e tecnica del com- 
porre poesia (cfr. rotnors): 1,1,1; 6,13,80 (in rapporto allo spetta- 
colo); 15,8,41 (id.); 17,2,12; 19,2,21.26 (in rapporto alle forme sin- 
tattiche della lingua); 25,1,11.11.12 (differenza da altre arti ed er- 
rori suoi); 26,3,16 (in rapporto alla recitazione). Cfr. prec. 


to)vpepng « di parti spezzate »: 23,3,23 (la trama di un poema 
ciclico); cfr. uépoc, Errercodiwdng. 
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Ttoibuuvtocg «di svariati racconti »: 18,5,27 (la trama dell’I/iade); 
cfr. uÙdug, Erorouxbc. 


tpayua «faccenda », nel senso generico di cosa: 7,4,29. Nel sen- 
so tecnico di «fatto », « vicenda » (cfr. mpà&i) come elemento 
della trama (cfr. uòdoc) nella tragedia, cioè elemento della ovotaotg 
Ttpayudrwyv (cfr. anche obvBdeotc): 6,5,24; 6,7,36.43 (cfr. tÉdoc); 6,8, 
53; 6,9,57 (rpAayuata ouviotacdat); 7,1,2; 9,3,26 (cfr. reromuévoc); 
14,1,2.5; 14,2,14; 14,8,58; 15,6,21.31 (cfr. Movyoc); 16,7,39 (cfr. 
avayvaptotc); 18,6,34 (cfr. amAotic); 19,1,9. Cfr. sgg. 


TpaELg « azione »: 6,5,20.21; 6,7,37.38.39.40; 8,1,3.4; « vicenda » 
storica 23,1,6. Come termine tecnico, « azione » di un personaggio 
15,1,3; « fatto » rappresentato artisticamente con la danza: 1,3,23; 
nella poesia: 4,3,24; 95,38 (cfr. è rercodiwdNc); 11,5,30 (cfr. madoc); 
nella tragedia: 6,5,18.23; 6,7,42; 9,4;34; 11,3,19. Nel senso di tra- 
ma, « vicenda » di una tragedia: 6,2,5; 6,7,37; 10,2,4 (cfr. arAotc); 
11,3,17 (cfr. dvayoptotc); 14,3,17; dei poemi omerici: 26,6,43 
(unitaria); 8,2,13 (l’Odissea); dei poemi ciclici: 23,3,23; 26,6,39 
(cfr. roivuepnc). Come elemento essenziale della tragedia: 6,5,18.23; 
6,8,45; 6,10,63; 7,1,4; 8,3,17; 96,45; dell’epopea: 23,1,3; cfr. 
uddoc, uépoc. 


tpatterv « fare »: 3,3,22; « agire »: 2,1,1; 9,2,12.14; nel racconto 
poetico, genericamente: 25,5,43; al passivo: 25,5,40.41. Particolar- 
mente, « compiere » un’azione luttuosa del racconto tragico: 14,5, 
32.32; 14,6,39.41.45.46.46. Come termine tecnico della composi- 
zione o rappresentazione drammatica. 22,8,69; 24,7,47; al passivo: 
17,1,4; 24,4,19 (cfr. pépoc); « agire » come personaggio nella trama 
drammatica: 3,1,5 (cfr. èvepyeîv); 3,2,9; 6,4,13; 6,5,19.25; 6,7,41; 
6,10,63; 15,6,22. 


TpORANLUAL  « questione » esegetica: 25,1,1.19; 25,13,85. 


Ttp6)oyog « prologo » di commedia: 5,2,12; della tragedia: 12,1,3; 
12,2,6. 


tpéowrov «volto» come « maschera » comica: 5,1,5; 5,2,12. 
TTWSoLg «caso » grammaticale: 20,1,2; 20,6,42. 


piua « verbo », come termine grammaticale: 20,1,2; 20,5,37; 20,6, 
42.46; 20,7,49. 


puduòc «ritmo », misura regolata del tempo: 1,3,16; 4,3,19.20; 
« danza »: 1,3,18.21.22; 1,5,43; 6,3,10. 


exevoroìég « costumista » scenografo: 6,13,82; cfr. xéopoc. 
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otoryetov «elemento » della voce e lettera dell’alfabeto: 20,1,1.4.6. 
Cfr. pwvNev, Nulpwvoy, dpwvov. 


cuXoyiteodar «ragionare » : 4,2,14; riferito a personaggi di trage- 
dia: 16,5,26.30 (in rapporto al riconoscimento, cfr. &vayvapiotc). 
Nella critica letteraria, « dedurre »: 25,13,78 (arbitrariamente). Cfr. 


Sg. 


cuMoyiouég « sillogismo », come termine filosofico, ossia argo- 
mentazione condotta nella giusta forma logica: 16,5,23; 16,7,43 
(in relazione ad un tipo di riconoscimento). Cfr. mapaXoyiouòs. 


cUviecuog «collegamento » di frasi: 20,7,54.54. Come termine 
grammaticale, « congiunzione »: 20,1,2; 20,3,21. 


oUvdeog « composizione », accostamento delle parole nella frase: 
22,1,I1I1; struttura dei versi: 6,4,16. Nella poesia, « composizione » 
dei fatti del racconto (cfr. rpàYua, ovotacic), in una trama poetica: 
6,5,24; nella tragedia: 13,2,4; nell’epica: 23,1,6; cfr. cuvtidteodar 
« essere composto »: 13,4,31 (le più belle tragedie). 


GUVIOTAVaAL  « comporre » un racconto poetico in una struttura coe- 
rente: 8,2,14; 9,3,17; 13,1,2; 23,1,2 (soggetto l’arte); 24,2,7 (sog- 
getto Omero). Nella diatesi media ouviotacdar « comporre per sé », 
soggetto l’arte: 1,1,2; soggetto il poeta: 6,9,58; 17,1,1; passivo 
ouviotacdat « essere composto »: 24,9,63.69; « realizzarsi »: 26,4,28 
(l’effetto della musica); perfetto cuveotavat « risultare organicamente 
composto»: 7,2,12; 7,3,15; 8,3,19; 14,1,4; 24,2,7 (Iliade e Odissea); 
26,6,42 (id.). Cfr. sg. 


obotacig « composizione » di un poema: 24,3,15; 24,5,35; Organi- 
ca strutturazione di una trama: 6,7,36; 10,2,8 (cfr. armAodc); nella 
tragedia: 6,8,53; 7,1,2; 13,2,14; 13,5,36; 13,6,44.45; 14,1,2; 14,8, 
58; 15,6,21; nel racconto epico: 24,3,11.15. Cfr. prec. 


cyNua «disegno »: 1,3,13; « struttura » della commedia: 4,4,35; 
delle opere poetiche: 4,4,43; «figura » del linguaggio: 19,2,17; 
« atteggiamento » della bocca per la pronunzia dei suoni alfabetici: 
20,1,13; comportamento di una persona passionale: 17,2,9; mi- 
mica di un attore: 26,2,14. 


teXeut” «fine » come termine (cfr. dapyN): 7,1,6; 7,2,9. Cfr. sg. 


té)og «fine » immanente: 6,7,43; della vita 6,7,39; della poetica 
25,1,23.25; 26,5,31 (della mimesi artistica); della tragedia 6,7,43; 
26,7,47 (scopo generale). Nel senso di «termine » (cfr. teXEvTA, 
dpyn), di un’opera tragica: 18,1,6.9; di una trama epica: 23,1,4; 
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di una vicenda storica: 23,3,17 (la guerra troiana); 23,2,11.13 (sco- 
po finale); di una frase: 20,3,28. 


Tepat@deg «stupore » ottenuto con mezzi tecnici (cfr. $wic): 
14,2,9. 


Téyvn «attività tecnica »: 1,3,14; arti di vario genere: 25,1,I1. 
16.17.26; arti poetiche: 1,3,15; 1,6,47; « arte » come poetica: 25,1, 
21.28 (suoi etroti); 25,17,103 (6p9étnc); 26,2,12 (i) 6Am); 26,7,45 
(il suo effetto); teoria artistica della poetica con riguardo alla lun- 
ghezza della tragedia: 7,4,27; abilità artistica: 6,13,82; 8,2,9 (di 
Omero); 13,5,35; 14,7,54. Cfr. &teyvoc. 


TpayixN «poesia tragica »: 26,2,14; cfr. sg. 


tTpayix6c «tragico », riferito alla mimesi: 26,1,2 (cfr. prec.). Come 
caratteristica tragica, il fatto luttuoso: 14,6,42 (cfr. madoc, aradNc); 
l’elemento sorpresa: 18,6,35 (cfr. Savuaot®c). Con riguardo alle spe- 
cifiche emozioni tragiche, riferito alla tragedia: 13,5,40; ad Euri- 
pide: 13,5,42 (tpayixotatoc); cfr. dtpaywdoc. 


Tpaywdia «tragedia », come genere artistico: 1,2,7; 1,5,44; 2,2,17; 
origini e sviluppi: 3,3,12.17; 4,4,38.39; 4,5,44-52; conftonto con 
la commedia e con l’epopea: 5,2,7; 5,3,17.23.25.25.27. Defini- 
zione e caratteristiche: 6,1,2; 6,2,5; 6,4,14; 6,6,28.29 (uépn); 6,7, 
36.43 (tÉX0c); 6,8,45.47.51.53 (Eprov); 9,9,54 (LÙSov pépn); 6,10,59 
(1606); 6,13,80 (duvautc); 7,1,3-:4; 74,27 (LfAx06); 9,3,19.23 (nomi 
inventati); 9,4,29; 11,3,19 (pietà e paura); 12,1,1; 12,2,6.7.8 (uéon 
xatà mocév); 12,3,13. Come opera drammatica: 13,1,2 (Épyov); 13, 
2,4 (cUvBeotc); 13,4,31 (xaXAMlotn); 13,5,35-.37 (di Euripide); 13,6,49 
(A60vN); 145,35 (dvayvopiotc); 14,7,54; 15,6,31 (&Aovyov); 15,733; 
18,1,1 (Séotc, Avotc); 18,2,10 (etdn); 18,4,21; 18,7,44 (yopéc). In 
confronto all’epica: 18,5,26; 22,8,69; 23,1,2; 23,3,25; 243,15; 24, 
4,18.26; 24,7,45; 26,3,22; 26,6,36; 26,8,48. 


TpaymdodiddoxaXoc «poeta tragico »: 4,4,42. 
Tpaywdég «poeta tragico »: 22,5,50. 


brtevavtiog « contraddittorio », nella scena di una tragedia: 17,1,5; 
nell’espressione verbale: 25,13,79; 25,17,102 (cfr. èriuriumnpa); cfr. 
Urrevavilwpua « contraddizione »: 25,12,72; Urevavtiwg «in manicra 
contraddittoria »: 25,15,93. 


UroxpiTtN)g  « attore »: 4,6,53 (numero degli attori nella tragedia); 
5,2,12 (id. nella commedia); 6,13,81; 9,5,42 (influenza sull’autore); 
18,7,41 (cfr. yopéc); 24,4,20; 26,2,9 (vecchi e nuovi). 


INDICE DI TERMINI TECNICI 277 


broxpitixm) « arte della recitazione »: 19,2,17; 26,3,17; agg. bro- 
xpitixéc « dialogico », nella struttura del linguaggio: 20,6,45. 


pudvdpwrog «di generale compiacimento », sotto il profilo etico, 
un fatto rappresentato nella tragedia: 13,2,12; 18,6,36; Tò guava- 
pwrrov «il compiacimento generale » come consenso umano: 13,2,14. 


poBepéc «tremendo » (cfr. péfoc), nel senso tecnico: « che produ- 
ce terrore » 9,6,46; 13,2,5.9.12.18; durante lo spettacolo: 14,1,1; 


14,2,9 (cfr. 6ywic). Cfr. Servéc. 


géBoc «terrore »: 11,1,5 (di Edipo); come esempio di ra$oc: 
19,1,7. In senso tecnico, come emozione suscitata dalla tragedia: 
6,2,8; 13,2,15 (necessario alla tragedia).17 (per chi si prova); 11,3,19 
(in rapporto al riconoscimento e alla peripezia); 14,2,12 (in rap- 
porto al piacere). Cfr. pofepéc, tieoc; cfr. ppitterv « terrorizzarsi »: 
14,1,5 (nell’udire il mito di Edipo). 


puorxég «fisico », riferito alle cause prime della poesia: 4,1,2. 
Cfr. sg. 


bor  « natura » delle cose, in senso generico: 1,1,5; della trage- 
dia: 4,5,52; 4,7,61; dell’epica: 24,5,36 (per la scelta del metro). 
Come natura umana: 4,3,18; qualità personale di temperamento: 
17,2,10; in rapporto alla poesia: 4,4,41; temperamento artistico di 
Omero: 8,2,9 (in contrapposto a téywm). 


pwv) «suono » della voce animale: 20,1,6; della voce umana: 
20,1,4.5.8.9.11.12; 20,2,17.18 (K%onpoc); 20,3,21.22.22.25.27 (onuav- 
TX); 20,4,30.30.31.33 (cuvSetm). Cfr. &puwvoc, Auipwvov. La voce 
come mezzo di comunicazione: 16,3,18. 


pwvfev «vocale », come termine grammaticale: 20,1,7.8 (defi- 
nizione); di quantità breve: 21,8,65 (Bpayv); allungabile: 21,8,60 
(cfr. ErextevbLevoc). 


yxopixév «corale », riferito a péiog: 12,2,8; « parte corale », come 
elemento quantitativo della tragedia: 12,1,4; 12,2,9. 


yopéc «coro », di commedia: 5,2,9; di tragedia: 4,6,54; 12,2,7. 
9.10.10.11; 18,7,41 (per la parte che deve svolgere nella trama). 
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Eriyappog 3,3,15; 52,13 

°Ept@din 14,4,25 (ved. AXx- 
uéwv) 
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‘Epuoxaix6tavdog 21,1,7(vo- 
cabolo di Marsiglia) 

EvxAeldng (ò apyatoc) 22,3,26 

Evpiuri8ng 13,5,36.41; 14,5, 
30; 17,3,23; 18,5,31; 18,7, 
43; 22,4,40; 25,2,33; 25,16, 


99 
Edpbrviog 23,3,28 (nella Pic- 
cola Iliade) 


Zedtie 6,8,47.48; 25,16,88 
Zeùc 25,11,70 (citazione o- 
merica) 


‘Hymuov è Odovog 2,2,13 

°HXéxtpa (di Sofocle) 24,9,66 

‘HpaxA\mis (tipo di poema) 8, 
1,5 

‘HpaxXNg 8,1,7 

‘Hpé6$otog 9,1,5 


dot 2,2,13 (ved. ‘Hym- 
uwv); 25,8,58 (ved. '‘Inriac) 

Veodéxmtneg  16,5,28; 18,1,6 

0e6dwpoc (nome fittizio) 20, 
4,36 

®nonic (tipo di poema) 8,1,5 

Ouvéotng 13,3,23;13,4,32;(tra- 
gedia di Carcino) 16,1,5 


°Ixddiog 25,13,84 (ved. sg.) 

°Ixkprog 25,13,80.84 (padre di 
Penelope nell’Odissea) 

Tua 44,37; 8,2,15 (unità); 
15,6,26; 18,5,27; 19,7,54; 
23,3,25; 24,2,7 (caratteri- 
stica del racconto); 26,5, 
34; 26,6,40 

"IAag utxpa (poema ciclico) 
23,3,24.26; <26,6,40> 

"IAtov rÉpotc  18,5,30 (argo- 
mento di tragedia); 23,3, 
28 (nella Piccola Iliade) 

"IXxvptol 25,4,38 


"Igtovec (tipo di tragedia) 18, 
2,13 

‘Inmiac è Vaotoc  25,8,58 

"Ipryévera (7aurica, di Euripi- 
de) 11,4,25.26; 14,6,50; 16, 
3,14; (di Euripide e di 
Poliido) 17,3,17; (di Polii- 
do) 16,5,26; (Ifigenia in Au- 
lide di Euripide) 15,5,18 


KaXXirrtdng (attore) 26,2,10; 
26,3,21 

Kapxtvog 16,1,5; 17,1,5 

Kapyndévtor  23,2,10 (in bat- 
taglia navale) 

Kévtavpog (poema di Che- 
remone) 1,4,39 

KeqpaXXFveg 25,13,82 

Kieopéyv 2,2,14; 22,1,2 

Kiéwv (nome fittizio) 20,10, 
52.52 

KivTtatunoTpa 14,4,24 

Kpame 5,2,15 

Kpeogévtng (tragedia di Eu- 
ripide) 14,6,49 

Kpéwv (nell’ Antigone di So- 
focle) 14,6,43 

KpNtegs 25,6,49 

Kixiwres (Ciclope di Filosse- 
no e di Timoteo) 2,2,16 

Kurpia (poema ciclico) 23,3, 
24.26 

Kbùrpiot  21,2,13; (dramma di 
Dicaiogene) 16,4,20 


Adtog 24,9,65 (nell’Edipo Re 
di Sofocle) 

Adxawva 23,3,28 (nella Pic- 
cola Iliade) 

Aaxedaluwv 25,13,81 (ved. 
Sg.) 

Adxwv 25,13,80 (Icario, pa- 
dre di Penelope) 

Auvyxebc (tragedia di Teo- 
dette) 11,1,6; 18,1,6 


Mayme  3,3,16 

Mapadwv 22,3,28 (citazione 
da Euclide) 

Mapytmns (poema di Omero) 
4,4,28.35 

MaccaXé&btat 21,1,6 

Mevyapets  3,3,13 

MeXavirmtm (tragedia di Euri- 
pide) 15,5,18 

MeXéaypog 13,4,32 

MevéXaoc (nell’Oreste di Eu- 
ripide) 15,5,16; 25,18,99 

Mepérn (nel Cresfonte di Eu- 
ripide) 14,6,49 

Mnsera (di Euripide)14,5,30; 
15,6,25; cfr. 25,16,99 

Mitug 9,6,51.52 

Mvactdeog ’Orobvitog  (can- 
tore) 26,3,19 

Muvvloxoc (attore) 26,2,10 

Mvuoia 24,9,68 

Mvoot (tragedia anonima) 24, 


9,67 


Neortéieuog 23,3,28 (nella 
Piccola Iliade) 

Nixoyapng 2,2,14 

Nin (argomento di trage- 
dia) 18,5,31 

Nirtpa (episodio dell’Odissea, 
lib. XIX) 16,2,12; 24,8,61 


SEVaPyog 1,4,28 
Eevogavne 25,3,35 


°Odboceta 4,4,38; 8,2,9.14 (u- 
nità); 13,6,45 (struttura du- 
plice); 17,5,31 (riassunto); 
23,3,25; 24,2,8 (caratteri- 
stica del racconto); 24,9, 
71; 26,6,41 

°Oducoedg 25,13,82; (nella 
Scilla di Timoteo) 15,5,17; 
(nell’Odissea) 16,2,9; (cita- 
zione dall’Odissea) 21,3,20; 
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(Odisseo ferito, forse di So- 
focle) 14,5,35; (Odisseo tra- 
vestito da messaggero, di 
anonimo) 16,6,33 

Oiîstrovg 13,3,22; 13,4,32; 
14,1,6; 26,5,33; (Edipo re 
di Sofocle) 11,1,4; 11,2,13; 
14,5,33; 15,6,32; 16,7,40; 
24,9,65; 26,5,34 

“Ounpog 1,4,35; 2,2,12; 3,1, 
4; 3,2,8; 4,4,27.28.34; 8,2, 
8; 15,7,39; 23,3,16; 24,2,6; 
24,6,38; 24,8,53 

°Orovvtiog 26,3,19 (ved. Mva- 
cldeoc) 

°Opéomns 13,4,32; 13,6,51; 
14,4,25; (nelle Coefore di 
Eschilo) 16,5,24; (nell’/fige- 
nia Taurica di Euripide) 
11,4,25; 16,3,14; (secondo 
Poliido) 16,5,26; (tragedia 
di Euripide) 15,5,16; 17,4, 
28; 25,18,98 


Ilapvacodg 8,2,11 

IIavowv (pittore) 2,1,6 

IleXorévwnoog 3,3,17 

IIniniadng 21,6,51 (ved. sg.) 

IImniebgs 21,6,51; (tipo di tra- 
gedia) 18,2,13 

IItvSapoc 26,2,11 

IIloXdyvwtog 2,1,5; 6,8,47 

IIoXvwdoc 16,5,25; 17,3,24 

IIocetdwv 17,5,33 

IIpounSdedc (tipo di tragedia) 
18,2,14 

IIpwrayépag 19,2,23 

IJb9ta 24,9,67 


ZaXayig 23,2,9 

L9éverog 22,1,4 

YLuxeMla 3,3,15; 5,2,14; 23,2, 
IO 

Zivwv 23,3,29 (nella Piccola 


Iliade) 
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Ziovpog 18,6,37 

YxbMa (di Timoteo) 15,5,17; 
26,1,7 

ZopoxXfg 3,2,8; 4,6,56; 16,5, 
32; 15,6,32; 16,3,18; 16,7, 
40; 18,7,43; 25,2,31; 26,5, 
33 

Zwxpatixoi A6yor 1,4,28 

Zwototpatog (recitatore) 26, 
3,18 

L@oppwy 1,4,27 


Teyfa 24,9,68 

Tméyovog 14,5,34 (ved. ’O- 
duacerc) 

TnXfuayog 25,13,80 (nell’O- 
dissea) 

Tmniepog 13,4,33 

Tnpesds (tragedia di Sofocle) 
16,3,18 

Tiu6deog 2,2,16 

Tpwadeg 23,3,29 (nella Pic- 
cola Iliade) 


Tpwwxéc 25,7,54 (citazione o- 
merica) 

Tvdeùs (tragedia di Teodet- 
te) 16,5,28 

Tvp®w (tragedia di Sofocle) 
16,1,7 


DI Wwtides (tipo di tragedia) 
18,2,13 

Duoxtntns (nella Piccola Ilia- 
de) 23,3,27; (tragedia di 
Eschilo) 22,4,41 

Puétevoc  2,2,16 

Puweidat (tragedia anonima) 
16,5,29 

Popxldeg (tipo di tragedia) 
18,2,14 

Dépus  5,2,14 


Xapnuwy 1,4,39; 24,5,34 

Ximvidng 3,3,16 

Xongépot (di Eschilo) I 6, 5 > 
23 
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« Scrittori greci e latini » 


Con questa collana, la Fondazione Lorenzo Valla e l’editore 
Mondadori intendono fornire al pubblico italiano — quello 
degli studiosi e quello, più vasto, dei semplici lettori colti —- 
l’autorevole raccolta di classici che esso non ha mai posse- 
duto. Da un lato, si desidera pubblicare dei libri che entrino 
stabilmente a far parte della biblioteca di ogni studioso, come 
fondamentali opere di consultazione: testi e commenti, che 
raccolgano tutta la tradizione degli studi filologici e storici 
e che offrano interpretazioni nuove, attraverso le quali debba 
passare la strada della scienza. Ma, al tempo stesso, ognuno - 
di questi libri potrà restare tra le mani di tutti coloro che non 
conoscono o conoscono poco il greco e il latino; di tutti 
coloro che leggono Eraclito e Virgilio, Gerolamo e Pro- 
copio mossi da uno slancio della fantasia e dell’intelligenza, 
o da un bisogno di apprendere non sorretto da una prepara- 
zione scientifica; e che quindi debbono venire soccorsi nel 
loro rapporto con un testo antico. 

Il programma della collana comprende testi di ogni specie: 
poetici e storici, filosofici e religiosi, teatrali e scientifici, nar- 
razioni e viaggi: libri che sono il simbolo stesso della classi- 
cità, come l’Odissea e l’ Eneide, e libri mai tradotti in italiano, 
ignoti al pubblico colto, o inediti. L’arco storico della rac- 
colta è vastissimo: dai documenti micenei fino alle ultime te- 
stimonianze della grecità pagana, dalla letteratura latina ar- 
caica a Boezio: capolavori della patristica greca e latina, vite 
dei santi, libri. storici del primo e tardo Medioevo latino, e 
quella letteratura bizantina di cui il pubblico italiano ignora 
la ricchezza. 


Ogni volume della collana comprende un’introduzione; 
una bibliografia; il testo originale, accompagnato da un appa- 
rato critico; la traduzione italiana; un commento, che chia- 
risce tutti gli elementi (d’ordine storico e filologico, archeo- 
logico e religioso, filosofico e simbolico, linguistico e stili- 
stico) necessari alla comprensione e all’interpretazione del 
testo; indici e sussidi. 

I curatori sono stati scelti tra i maggiori studiosi dell’anti- 
chità classica e cristiana, della civiltà bizantina e del Medioevo 
latino, oggi attivi in ogni paese. Saranno pubblicati da quattro 
a sei volumi ogni anno. 


PROGRAMMA INIZIALE DELLA COLLANA 


Omero, Odissea 

libri I-IV, a cura di Stephanie West; 

libri V-VIII, a cura di J. B. Hainsworth; 

libri IX-XII, a cura di Alfred Heubeck; 

libri XIII-XVI, a cura di A. Hoekstra; 

libri XVII-XX, a cura di Joseph Russo; 

libri XXI-XXIV, a cura di Manuel Fernàndez-Galiano, 
Traduzione di G. A. Privitera. 3 volumi. 


Inni omerici 
a cura di Filippo Cassola. 


Eraclito, Frammenti e testimonianze 
a cura di Carlo Diano. 


Pindaro, Olimpiche e Pitiche 


a cura di Bruno Gentili. 


Pindaro, Nezee, Istmiche e frammenti 
a cura di G. A. Privitera. 


Bacchilide, Epinici, ditirambi e frammenti 
a cura di Bruno Gentili. 


Anassagora e la cultura ad Atene al tempo di Pericle 
a cura di Carlo Diano. 


Empedocle, Frammenti e testimonianze 
a cura di Carlo Gallavotti. 


Erodoto, Le storie 

libri I-IV, a cura di Janos Harmatta, traduzione di Pietro Janni; 
libri V-VII, a cura di Giuseppe Nenci; 

libri VIII-IX, a cura di Agostino Masaracchia. 

4 volumi. 


Aristotele, Dell’arte poetica 


a cura di Carlo Gallavotti. 


Plauto, Teatro 


sotto la direzione di Marino Barchiesi. Testo critico, commento 
e traduzione a cura di Marino Barchiesi, Maurizio Bettini e Gioa- 
chino Chiarini. 6 volumi. 


Virgilio, Eme:de 


a cura di Ettore Paratore, traduzione di Luca Canali. 2 volumi. 


Livio, G% annali 
libri I-X, a cura di Santo Mazzarino. 4 volumi. Tutta l’opera di 
Livio verrà completata a cura di altri studiosi. 


Petronio, I/ Satiricon 
a cura di Marino Barchiesi. 


Flavio Giuseppe, La guerra giudaica 
a cura di Giovanni Vitucci. Con un’appendice sulla traduzione in 
russo antico a cura di Natalino Radovich. 2 volumi. 


Apuleio, Le metamorfosi 
libro XI, a cura di Reinhold Merkelbach. 


Eusebio, Vita di Costantino, Triakontaeterikos 
a cura di Johannes Straub. 


Orosio, Le storie contro t pagani 
a cura di Adolf Lippold, traduzione di Aldo Bartalucci e Gioa- 


chino Chiarini. Con un’appendice linguistica di Aldo Bartalucci. 
2 volumi. 


Vite dei Santi dal III al VI secolo 


sotto la direzione di Christine Mohrmann: 


volume I, Vita di Antonio 
introduzione di Christine Mohrmann, testo critico e commento 


a cura di G. J. M. Bartelink, traduzione di Pietro Citati e Salvatore 
Lilla; 


volume II, Palladio, La Storia Lausiaca 
introduzione di Christine Mohrmann, testo critico e commento 
a cura di G. J. M. Bartelink, traduzione di Marino Barchiesi; 


volume III, Vita di Cipriano, Vita di Ambrogio, Vi- 
ta di Agostino 

introduzione di Christine Mohrmann, testo critico e commento 
a cura di A. A. R. Bastiaensen, traduzioni di Luca Canali, Carlo 
Carena e Claudio Moreschini; 

volume IV, Vita di Ilarione, Vita di Martino, In 


memoria della santa Paola 

introduzione di Christine Mohtmann, testo critico e commento 
a cura di A. A. R. Bastiaensen e Jan Smit, traduzioni di Luca 
Canali e Claudio Moreschini. 


Seguiranno altri volumi. 


Psello, Cronografia 
a cura di Salvatore Impellizzeri. 2 volumi. 


La caduta di Costantinopoli 


testi greci, latini, italiani, francesi, slavi, a cura di Agostino Pertusi 
e Giuseppina Lanera. 


